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RESUMO 
 
ALVES, Bruno Oliveira. Olhares em construção: modos de vida representados nas 
fotorreportagens de O Cruzeiro. 2015. 212 f. Dissertação (Mestrado em Tecnologia, área de 
concentração Mediações e Cultura) – Programa de Pós-Graduação em Tecnologia, 
Universidade Tecnológica Federal do Paraná. Curitiba, 2015. 
 
Esta pesquisa investiga como a fotografia, a partir das fotorreportagens de Jean Manzon e 
José Medeiros presentes na revista O Cruzeiro, contribuiu para a representação de modos de 
vida urbanos no Brasil na passagem dos anos 1940 para os 1950. Busco compreender quais 
conceitos são destacados através da produção desses fotógrafos no período de 1947 a 1951. 
Assim, foram analisadas 11 reportagens publicadas dentro do período escolhido. A partir dos 
Estudos Sociais da Ciência e da Tecnologia propõe-se que os modos de ver são componentes 
essenciais do sistema tecnológico fotográfico, porque os modos particulares e coletivos de 
interpretar o mundo, nos quais fotógrafos e editores estão embebidos, se cristalizam em 
fotografias durante a produção das mesmas. A associação da fotografia à imprensa, 
especialmente no início do século XX, ampliou o acesso às representações de cidades, pessoas 
e modos de vida de lugares que muitas pessoas não veriam com os próprios olhos. O Cruzeiro 
foi uma revista ilustrada semanal que circulou a partir de 1928 e, na década de 1940 se tornou 
vetor da modernização do fotojornalismo brasileiro ao aplicar modelos inspirados em revistas 
europeias. Com grande variedade temática e distribuição nacional, O Cruzeiro atingiu um 
grande número de leitores e se tornou um importante veículo de comunicação no país. Eu 
entendo que a fotografia influencia na relação entre as pessoas e o mundo quando a percepção 
de objetos, lugares, conceitos é mediada pelas representações presentes nas imagens. Através 
das análises, foi possível perceber que as reportagens constroem conceitos pelas 
representações a partir de binômios como feminilidade e masculinidade, lazer e trabalho, 
civilizado e selvagem, classes baixas e altas, entre outros. Porém, esses temas se articulam 
entre si, entrecruzam-se: por exemplo, as representações de feminilidade ou masculinidade 
são atravessadas por marcadores de classe social, geração e etnia. As escolhas dos fotógrafos 
e da revista na produção e circulação de fotografias, ao se repetirem ao longo dos anos, 
funcionam como proposições de modelos de vida.  
 
Palavras-chave: Fotografia, Representação, Cultura, Linguagem, Tecnologia, Modos de ver, 
O Cruzeiro, Revista ilustrada, Modos de vida, Brasil. 
  
  
ABSTRACT 
 
ALVES, Bruno Oliveira. Visions under construction: ways of life represented in O Cruzeiro’s 
photo reportages. 2015. 212 f. Dissertação (Mestrado em Tecnologia, área de concentração 
Mediações e Cultura) – Programa de Pós-Graduação em Tecnologia, Universidade 
Tecnológica Federal do Paraná. Curitiba, 2015. 
 
This research investigates how photography, present in photo reportages made by Jean 
Manzon and José Medeiros in the magazine O Cruzeiro, contributed to representation of 
urban ways of life in Brazil during the passage of the 1940s to 1950s. I seek to understand 
which concepts were highlighted through the production of these photographers in the period 
1947-1951. Therefore, 11 reportages published during the chosen period were analyzed. 
Based on the Science and Technology Studies, I propose that the ways of seeing are essential 
components of photographic technological system. Because the private and collective ways of 
interpreting the world in which photographers and editors are embedded are crystallized in 
photos during production. The association of photography to the press, especially in the early 
twentieth century, expanded the access to representations of cities, people and lifestyles from 
places that many people would not be able to see with their own eyes. O Cruzeiro was a 
weekly illustrated magazine started in 1928. In the 1940s, inspired by European magazines, it 
became a modernization's vector of Brazilian photojournalism. With thematic variety and 
national distribution, O Cruzeiro reached a wide audience and became an important media in 
Brazil. I understand that photography influences the relationship between people and the 
world when the perception of objects, places, concepts is mediated by representations. 
Throughout the analysis was observed that the reportages build concepts by representations 
using dichotomies as femininity and masculinity, leisure and work, civilized and savage, 
lower and upper classes, among others. However, these themes are articulated to each other: 
for example, femininity or masculinity representations are crossed by social class, generation 
and ethnicity markers. The choices made by photographers and magazine, during 
photographic production and circulation, work like proposals of life models when 
representations are repeated over the years.  
 
Keywords: Photography, Representation, Culture, Language, Technology, Ways of seeing, O 
Cruzeiro, Illustrated magazine, Ways of life, Brazil. 
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1 INTRODUÇÃO 
 
O objetivo desta pesquisa é investigar como a fotografia, a partir das 
fotorreportagens de Jean Manzon e José Medeiros presentes na revista O Cruzeiro, contribuiu 
para a representação de modos de vida urbanos no Brasil no fim dos anos 1940 e início da 
década de 1950.  
Este trabalho é uma análise fotográfica que tem nas imagens seu ponto de partida 
para entender como conceitos são criados, destacados e compartilhados através das 
reportagens dessa publicação. Deste modo, busco compreender como a mídia – seja ela a foto 
em si ou a reportagem como um todo – pode criar ou reforçar conceitos e pré-conceitos sobre 
os mais diversos assuntos. 
Esta pesquisa só é possível por estar inserida em um programa interdisciplinar de 
pós-graduação em tecnologia, no qual a tecnologia é pensada para além de artefatos isolados e 
sim como integrada à sociedade. Ambas, tecnologia e sociedade, constituem-se mutuamente a 
partir de articulações e negociações entre os diversos componentes, atores e fatores sociais, 
culturais e históricos envolvidos nos usos e desenvolvimento de sistemas e artefatos 
tecnológicos.  
O fotojornalismo é um circuito social (produção, circulação e consumo) 
importante da fotografia: a partir da sua associação à imprensa no final do século XIX e início 
do século XX, a fotografia atingiu uma massificação, ao garantir um número cada vez maior 
de espectadores. Com a fotografia estampada nas páginas dos veículos jornalísticos, aumentou 
a circulação de imagens, particularmente após as revistas ilustradas que se popularizaram a 
partir do final da década de 1920 e ao longo dos anos 1930 nos centros urbanos ao redor do 
mundo. Como nota Gisèle Freund (2001, p. 96), a fotografia na imprensa mudou a percepção 
das massas, das pessoas comuns, que antes só conheciam (visualmente) as coisas próximas a 
elas (suas ruas, cidades e regiões). A imprensa permitiu o acesso às representações de cidades, 
pessoas e modos de vida de lugares que muitos não veriam com os próprios olhos. As fotos 
podem, inclusive, preceder a realidade (ver a imagem antes de ver a coisa) ou ser o único 
contato de alguém com determinado assunto.  
Nesse sentido, a fotografia pode influenciar na relação entre as pessoas e o mundo 
quando a percepção de objetos, lugares, conceitos é mediada pelas representações presentes 
nas imagens, contribuindo para a constituição dos imaginários dos espectadores.  
Os produtores (fotógrafos e editores) e seus aparelhos (a câmera, a revista) estão 
embebidos em modos de ver (BERGER, 1999) – ou seja, modos particulares e coletivos de se 
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interpretar o mundo. Nesta pesquisa propõe-se que os modos de ver são componentes 
essenciais do sistema tecnológico fotográfico uma vez que eles são atravessados por fatores 
históricos, sociais e culturais e se cristalizam em fotografias durante a produção das mesmas: 
conceitos são forjados na representação fotográfica, pois podemos entendê-la também como 
refração
1
 da realidade, na medida em que a foto é uma seleção, um recorte do mundo e, 
portanto, uma interpretação do que o fotógrafo crê ser importante ou não de se documentar. 
Ao mesmo tempo, ela é uma refração porque a imagem fotográfica também é uma 
interpretação do espectador sobre o conteúdo da fotografia.  
O veículo de imprensa estudado, a revista ilustrada semanal O Cruzeiro, foi 
escolhido devido a sua influência na história do fotojornalismo e na sociedade brasileira. A 
publicação foi criada em 1928, dentro de um contexto internacional de popularização das 
revistas ilustradas. Em cerca de cinco décadas de vida, ela foi uma das revistas mais influentes 
do país. O Cruzeiro surgiu com a proposta de ser a publicação “mais moderna” de sua época, 
porém, ainda utilizava a fotografia segundo modelos do século XIX. Isso mudou somente a 
partir da década de 1940, quando a publicação passou por grandes transformações editoriais e 
adotou modelos internacionais contemporâneos, como a fotorreportagem – caracterizada pelo 
uso massivo da imagem fotográfica na estruturação da narrativa jornalística.  
A importância desse semanário se deve à grande abrangência de temas e 
distribuição nacional. Isto permitiu à publicação atingir um grande número de leitores e, 
possivelmente, contribuir para a maneira como eles interpretavam o mundo. O Cruzeiro 
também foi decisiva para o desenvolvimento do fotojornalismo no país, influenciando a toda a 
produção nacional posterior.  
A análise das representações em O Cruzeiro será realizada a partir da produção de 
dois dos seus principais fotógrafos, Jean Manzon e José Medeiros. Manzon, fotógrafo francês, 
é considerado o vetor da modernização do fotojornalismo no país (COSTA, 1992, 1998, 2012; 
PEREGRINO, 1991) ao introduzir o modelo da fotorreportagem em O Cruzeiro, a partir de 
1943. Medeiros, por sua vez, faz parte da geração de fotógrafos contratados pela revista após 
Manzon. Enquanto a produção de Manzon é considerada sensacionalista, com imagens 
posadas e dramáticas, Medeiros se enquadra em um modelo de fotojornalismo que busca 
imagens espontâneas e “objetivas” (BURGI, 2012; COSTA, 2012; PEREGRINO, 1991).  
                                                 
1  Os conceitos de reflexão e refração são usados no sentido dado por Arlindo Machado em A ilusão especular 
(1984, p. 20) a partir da teoria óptica e do conceito de representação de V. N. Volochinov (in: Marxismo e 
Filosofia da Linguagem, 1930), para o qual os signos refletem (espelham) e refratam (desviam, transformam) 
a realidade que representam. A discussão sobre esse assunto se dará no Erro! Fonte de referência não 
encontrada. (página 25). 
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A discussão das representações em O Cruzeiro ocorre através da análise de 11 
fotorreportagens, uma seleção representativa do período estudado: de janeiro de 1947 a 1951. 
O recorte temporal refere-se aos anos em que Jean Manzon e José Medeiros atuaram ao 
mesmo tempo na publicação, pois foi justamente durante esse período que o modelo de 
fotorreportagem se consolidou nas páginas do semanário. A seleção final de reportagens para 
a discussão baseou-se nos temas tratados a partir da representação de pessoas em interações 
sociais, especialmente em ambientes urbanos.  
Esta dissertação está dividida em três capítulos (além da introdução e 
considerações finais): 
No Capítulo 2 (Fotografia e Sociedade), primeiramente, discuto a fotografia 
como representação cultural, baseado na perspectiva dos Estudos Culturais, em especial no 
trabalho de Stuart Hall. Sob essa ótica, os objetos culturais, as linguagens, os códigos e as 
pessoas não podem ser considerados como isolados. Eles são parte constituinte da sociedade e 
são constituídos por ela. O objetivo é evidenciar como a representação está presente em todas 
as nossas práticas sociais, como a produção e consumo de fotografias. Em seguida, abordo a 
linguagem fotográfica a partir da relação entre tecnologia e sociedade, pela perspectiva da 
Historia Social da Tecnologia, especialmente com base em Thomas Hughes e Ruth Cowan. 
Esse viés permite tratar a fotografia como um sistema tecnológico, com o objetivo de ampliar 
o conceito de tecnologia, incluindo a concepção de que os modos de ver (BERGER, 1999) 
dos produtores e dos espectadores são componentes fundamentais da tecnologia fotográfica. 
Também discuto a fotografia como mediação, a partir de autores como Arlindo Machado, 
Philippe Dubois, Vilém Flusser e André Rouillé. E, por fim, caracterizo brevemente a história 
da associação entre fotografia e imprensa, com base nas autoras Helouise Costa e Gisèle 
Freund. 
O Capítulo 3 (A Revista O Cruzeiro) descreve brevemente a história de O 
Cruzeiro, a partir das pesquisas de Helouise Costa, Sergio Burgi e Nadja Peregrino. 
Evidencia-se as mudanças ocorridas ao longo dos anos e os modelos de fotorreportagem 
aplicados na revista. Também apresento o funcionamento do modelo de fotorreportagem na 
produção da narrativa jornalística na revista. Por fim, descrevo o processo de levantamento e 
seleção das reportagens do período pesquisado, além da abordagem utilizada para organizar e 
analisar as características relativas ao conteúdo e expressão das fotografias (inspirada em 
proposta de Ana Maria Mauad, 2005).  
17 
 
O Capítulo 4 (Modos de Vida em Foco) consiste na discussão das 11 reportagens 
escolhidas por exemplificarem a maneira como O Cruzeiro produzia representações, a partir 
da fotografia. 
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2 FOTOGRAFIA E SOCIEDADE 
 
Com este capítulo busco compreender algumas das relações da fotografia com a 
sociedade na qual ela está inserida. Para tal, são abordados quatro aspectos dessa relação: o 
processo de representação cultural ocorrido durante a produção de significados através das 
linguagens; a fotografia como um sistema tecnológico; a fotografia como mediação daquilo 
que ela representa, pensada a partir das teorias da natureza da imagem fotográfica; e um breve 
caracterização do uso social da fotografia, o fotojornalismo. 
 
2.1 REPRESENTAÇÃO CULTURAL 
 
Nesta pesquisa, considera-se o aspecto cultural da fotografia fundamental para 
compreender como ocorrem os processos de produção/veiculação das imagens e como eles 
contribuem para a percepção do mundo pelos leitores/espectadores – especialmente a partir de 
um grande veículo de comunicação, igual à revista O Cruzeiro. Portanto, os conceitos 
discutidos neste item são tratados a partir da perspectiva dos Estudos Cultuais, na qual as 
dimensões culturais são consideradas centrais em todas as práticas sociais. 
Representação cultural é definida por Stuart Hall (1997b, p. 15) como um 
processo complexo que ocorre nas práticas sociais e conecta a produção de significados e 
linguagens à cultura. Esses três elementos se articulam, “de modo simplificado, cultura está 
relacionada a ‘significados compartilhados’. Assim, linguagem é o meio privilegiado no qual 
nós ‘entendemos’ as coisas, no qual o significado é produzido e trocado”2 (HALL, 1997b, p. 
1). 
A partir do movimento ocorrido após a metade do século XX nas ciências 
humanas e sociais, chamado “virada cultural”, a cultura passou a ser vista como constitutiva 
da vida social, criando uma mudança de paradigma nessas áreas de estudo. Tal “virada” se 
iniciou em relação à linguagem, a qual deixou de interessar apenas a linguistas e foi entendida 
como local privilegiado na construção e circulação dos significados – contribuindo, assim, 
para a constituição da realidade (HALL, 1997, p. 27-24). Esse movimento “tendeu a enfatizar 
a importância do significado na definição de cultura. Cultura, argumenta-se, não é tanto um 
conjunto de coisas – livros e pinturas ou programas de tevê e quadrinhos – mas sim um 
                                                 
2  No original: “To put it simply, culture is about 'shared meanings'. Now, language is the privileged medium in 
which we 'make sense' of things, in which meaning is produced and exchanged.” (HALL, 1997b, p. 1). 
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processo, um conjunto de práticas”3 (HALL, 1997b, p. 2). Desse modo, a cultura se tornou 
central ao deixar de ser considerada apenas como um reflexo de outros processos, como o 
político ou econômico, para ser considerada também como um constituinte do mundo social 
(DU GAY, HALL, et al., 1997, p. 2). 
Em outra obra, Stuart Hall destaca esse papel central da cultura e dos significados 
– e de como esses elementos têm influência direta nas práticas sociais, como na organização e 
regulação das condutas das pessoas. Segundo o autor,  
Os seres humanos são seres interpretativos, instituidores de sentido. A ação social é 
significativa tanto para aqueles que praticam quanto para os que a observam: não em 
si mesma mas em razão dos muitos e variados sistemas de significado que os seres 
humanos utilizam para definir o que significam as coisas e para codificar, organizar 
e regular sua conduta uns em relação aos outros. Estes sistemas ou códigos de 
significação dão sentido às nossas ações. Eles nos permitem interpretar 
significativamente as ações alheias. Tomados em conjunto, eles constituem nossas 
“culturas”. Contribuem para assegurar que toda ação é “cultural”, que todas as 
práticas sociais expressam ou comunicam um significado e, neste sentido, são 
práticas de significado. (HALL, 1997, p. 16) 
A produção de significados dentro de uma cultura não é um processo simples, 
em que os significados estão fixos nas coisas ou são transmitidos por alguém que os emite 
para outro que apenas os interpreta. Du Gay, Hall et al., (1997, p. 3) propõem que os 
significados são produzidos dentro do Circuito da Cultura (Figura 1). Em vez de ser 
entendida a partir de um fluxo unidirecional, a produção de significados no circuito da cultura 
ocorre em fluxos multidirecionais e contínuos, em todas as interações (práticas sociais) que 
participamos através da articulação de cinco processos distintos: produção, consumo, 
representação, identidade e regulação. Não há uma hierarquia entre os processos ou ordem por 
onde a produção de significados comece. Desta forma, na analise de um fenômeno cultural, é 
possível abordá-lo a partir de qualquer um desses processos. Ao escolher um deles como 
principal os demais irão aparecer como elementos constituintes desse processo.  
                                                 
3  No original: “What has come to be called the 'cultural turn' [...] has tended to emphasize the importance of 
meaning to the definition of culture. Culture, it is argued, is not so much a set of things – novels and paintings 
or TV programmes and comics – as a process, a set of practices.” (HALL, 1997b, p. 2).  
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Figura 1: O circuito da cultura  
Fonte: Du Gay, Hall et al (1997, p. 3).  
Por exemplo, a representação e o consumo podem aparecer como elementos no 
processo de construção de identidades: ao consumir produtos, um indivíduo pode afirmar sua 
identidade ou buscar se enquadrar dentro de um modelo, ou seja, enquadrar-se em grupos 
sociais específicos com os quais aquele produto está relacionado através de representações. 
Este é o caso que ocorre no exemplo descrito por Du Gay, Hall et al. em um dos capítulos de  
Doing cultural studies: the story of walkman (1997), no qual os autores analisam as 
representações publicitárias criadas para associar determinados grupos (especialmente jovens) 
ao uso do Walkman
4
.  
Outro exemplo que liga representação e identidade é tratado por Stuart Hall em 
Centralidade da cultura (1997, p. 24-27): o caso hipotético no qual seria preciso explicar a 
um marciano, através de três imagens, o que é “ser inglês”. Para isso, o autor propõe dois 
grupos de imagens parciais: o primeiro contém imagens que representam valores como 
tradição e estabilidade; no outro, há uma representação mais “moderna”, popular e 
contemporânea.  
No argumento, Hall afirma que é inútil questionar qual modelo de “inglesidade” é 
mais “verdadeiro”, pois ambos o são. Porém, nenhum contempla a totalidade do “ser inglês”, 
uma vez que representações são sempre parciais e o significado de identidade nunca é 
definitivamente fixado. Um inglês, por sua vez, poderia se sentir mais ou menos identificado 
com um dos dois modelos, representados nas mesmas imagens, e ser mais atraído por um do 
que pelo outro modelo. Nesse caso, o indivíduo passa “a investir ou se identificar, com um ou 
                                                 
4  No livro, os autores analisam o aparelho portátil de música Walkman a partir dos cinco processos do circuito 
da cultura.  
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outro conceito do ‘que é ser inglês’ e, ao adotar tal posição de sujeito, está se tornando mais 
desse tipo de inglês do que do outro.” (HALL, 1997, p. 26).  
Portanto, é preciso pensar as identidades sociais construídas através da cultura e 
no interior das representações, sendo que as subjetividades são produzidas parcialmente de 
modo discursivo e dialógico (HALL, 1997, p. 26-27). 
A representação ocorre nas práticas de significação, nas quais conceitos são 
produzidos e trocados através das linguagens. Essas atuam como sistemas representacionais 
– ou seja, através de uma linguagem compartilhada com outras pessoas de uma sociedade, nós 
utilizamos signos para substituir ou representar para essas pessoas nossos conceitos, ideias, 
sentimentos. Segundo Hall (1997b, p. 17), “é a ligação entre conceitos e linguagem que 
possibilita nos referirmos a um mundo ‘real’ de objetos, pessoas e eventos, ou a mundos 
imaginários de objetos, pessoas e eventos fictícios”5. 
A representação está envolvida em dois processos, dois sistemas representacionais 
que operam conjuntamente. Em um, cada indivíduo tem um sistema conceitual próprio, 
formado pela e articulado à cultura. Nele, cada objeto, pessoa ou evento (reais ou fictícios) 
está correlacionado a uma série de conceitos ou representações mentais. Formam-se, assim, 
mapas conceituais nas mentes das pessoas e com eles é possível dar sentido ao mundo: 
interpretar as ações e mensagens produzidas por outras pessoas, atribuir sentido a eventos, 
objetos, organizações sociais – ou seja, todas as coisas com as quais temos contato no mundo 
(HALL, 1997b, p. 17-18). 
No outro sistema de representação, a linguagem, permite ao indivíduo 
compartilhar os seus próprios conceitos ou representações mentais sobre algo com os demais 
membros da mesma cultura. Através de uma linguagem comum às demais pessoas, o 
indivíduo é capaz de codificar em signos (tais como palavras, imagens, sons, etc.) os seus 
conceitos para comunicar aquilo que deseja aos outros (HALL, 1997b, p. 18). Por sua vez, os 
significados dessas mensagens serão interpretados pelos receptores com auxílio dos seus 
sistemas conceituais particulares.  
Hall (1997b, p. 17-18) argumenta que os dois processos de representação são 
considerados como “sistemas” por não serem apenas conceitos individuais, mas uma rede 
deles. Eles seriam modos diferentes de organizar, arranjar e classificar conceitos, criando 
relações complexas entre si. Isso possibilita formar múltiplos mapas conceituais e atribuir 
                                                 
5  No original: “It is the link between concepts and language which enables us to refer to either the 'real' world 
of objects, people or events, or indeed to imaginary worlds of fictional objects, people and events.” (HALL, 
1997b, p. 17). 
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sentido aos objetos, às ações, etc., mesmo quando diante de algo que nunca se teve contato 
anteriormente. Trata-se de sistemas de classificação baseados em semelhança/diferença, 
identificação da função, materialidade, causalidade, assim por diante. Esses sistemas 
representacionais são dinâmicos, pois estamos sempre reorganizando nossos mapas 
conceituais ao criar novas associações entre conceitos e ao utilizá-los para dar sentido ao 
mundo ou para compartilhar significados. Assim, ambos os sistemas dependem das 
linguagens para serem construídos. 
Apesar de cada indivíduo ter suas próprias representações mentais e dar sentido ao 
mundo de uma maneira particular, essas representações mentais também estão articuladas 
com a cultura na qual o sujeito está inserido, são formadas dentro dela. Portanto, as demais 
pessoas da mesma sociedade possuem sistemas conceituais semelhantes. Nesse sentido, “dizer 
que duas pessoas pertencem à mesma cultura é dizer que elas interpretam o mundo mais ou 
menos da mesma maneira e que elas podem expressar-se, seus pensamentos e sentimentos 
sobre o mundo, de modo que serão compreendidas uma pela outra”6 (HALL, 1997b, p. 2).  
Os significados, por sua vez, são codificados em signos através das linguagens. 
Os signos são as imagens (fotos, pinturas, desenhos), os sons (palavras, notas musicais), os 
gestos, até mesmo objetos (roupas, acessórios, carros). Os códigos que relacionam os signos e 
significados não são fixos ou imutáveis, mas em um determinado contexto eles “fixam as 
relações entre conceitos e signos. Eles estabilizam os significados dentro de diferentes 
linguagens e culturas”7 (HALL, 1997b, p. 21).  
Ao olhar uma fotografia pode parecer “natural” a maneira como as informações 
são transmitidas através da imagem: como se a fotografia fosse “transparente”, sem códigos, e 
não houvesse um processo de tradução dos signos. Mas só entendemos as linguagens de modo 
“natural” porque somos constantemente ensinados a decifrá-las, mesmo sem perceber. 
A partir da perspectiva discutida aqui, percebe-se que os significados não são 
simplesmente encontrados nas coisas, mas construídos em processos onde os códigos são 
criados, desenvolvidos e negociados pelos participantes de uma cultura (HALL, 1997b, p. 25-
26). Assim, os sistemas de representação, como a fotografia e demais linguagens, ajudam a 
construir os significados sobre o que eles representam e, portanto, constituir a coisa em si:  
                                                 
6  No original: “To say that two people belong to the same culture is to say that they interpret the world in 
roughly the same ways and can express themselves, their thoughts and feelings about the world, in ways 
which will be understood by each other.” 
7  No original: “Codes fix the relationships between concepts and signs. They stabilize meaning within diferente 
languages and cultures.” (HALL, 1997b, p. 21). 
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Consequentemente, naquilo que veio a ser chamado de “abordagem social 
construcionista”, a representação é concebida como participante na própria 
constituição das coisas; e, portanto, a cultura é concebida como um processo 
“constitutivo” ou primário, tão importante como o econômico ou a “base” material, 
ao conformar os sujeitos sociais ou eventos históricos – não meramente como um 
reflexo do mundo após um evento (HALL, 1997b, p. 5-6)8. 
2.2 FOTOGRAFIA COMO SISTEMA TECNOLÓGICO 
 
A fotografia possui um grande número de usos e de modos de produção. Ela serve 
para identificação nos documentos pessoais ou nos arquivos de polícia, como souvenir de uma 
viagem em família, é o suporte para documentar uma performance artística ou é ela mesma 
um objeto de arte. Pode ser um instantâneo que registra um acontecimento de interesse 
público ou a dramatização de uma cena, feitos por um fotógrafo amador ou por um experiente 
jornalista. Todos esses usos, e uma infinidade de outros, foram desenvolvidos ao longo da 
história da fotografia, iniciada (oficialmente) com a invenção do daguerreotipo em meados do 
século XIX. Apesar de relativamente recente, a fotografia é herdeira de séculos de modos de 
produção imagética que a influenciaram e, a partir do seu surgimento, também foram 
influenciados por ela.  
O objetivo deste item é situar a fotografia a partir da perspectiva da História 
Social da Tecnologia. Ruth Cowan (1997, p. 3) aponta que essa corrente teórica integra a 
história dos artefatos à história da humanidade. Presume-se que os objetos afetam o modo 
como as pessoas agem cotidianamente e, ao mesmo tempo, o modo como as pessoas vivem 
interfere na própria constituição dos objetos: há uma relação de mútua constituição entre a 
tecnologia e a sociedade.  
Busca-se, aqui, um afastamento da concepção determinista de tecnologia, na qual, 
as tecnologias são tratadas como autônomas em relação à sociedade: por exemplo, quando a 
“objetividade” ou o caráter documental da fotografia são considerados frutos das 
características do aparato técnico – enquanto, na verdade, o valor documental da fotografia 
está relacionado aos seus usos sociais ao longo de toda sua história.  
Tais discussões são necessárias para se compreender as forças que estão em jogo 
durante a produção de significados e de conceitos através das representações presentes em O 
Cruzeiro. 
                                                 
8  No original: “Consequently, in what has come to be called a 'social constructionist approach', representation 
is conceived as entering into the very constitution of things; and thus culture is conceptualized as a primary 
or 'constitutive' process, as important as the economic or material 'base' in shaping social subjects and 
historical events – not merely a reflection of the world after the event.” (HALL, 1997b, p. 5-6). 
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Nesta pesquisa, parte-se do princípio que escolhas realizadas pelos fotógrafos não 
são marcadas apenas pelas possibilidades técnicas limitantes presentes no aparelho 
fotográfico, mas também por um universo amplo que é atravessado por questões culturais, de 
poder, de classe, entre outros. Por isso, proponho pensar os modos de ver dos produtores 
(fotógrafos e editores) como elementos constituintes de sistemas tecnológicos fotográficos, ou 
seja, as diversas práticas da fotografia.  
Os conceitos escolhidos para esta discussão se devem à complexidade dessa 
linguagem. Incorporar elementos culturais na definição de tecnologia possibilita compreender 
que a produção de representações, através de um meio tecnológico, contribui para a 
constituição da sociedade.  
 
2.2.1 Os Sistemas Tecnológicos 
 
Segundo Ruth Cowan (1997, p. 1), a tecnologia está presente na vida das pessoas 
desde que existe vida humana, pois a partir do momento que surgimos como espécie 
procuramos formas de controlar, explorar, manipular o mundo com ferramentas. A autora 
(COWAN, 1997, p. 2) classifica como tecnologia desde artefatos como as ferramentas 
(martelos, câmeras, etc.) até linguagens (a fotografia, o cinema). Bijker, Hughes e Pinch 
(1989, p. 4), complementam essa definição ao afirmarem que a tecnologia se refere aos 
objetos físicos e artefatos, às atividades e processos e, também, aos conhecimentos das 
pessoas e àquilo que elas fazem com eles. Para Thomas P. Hughes (2004, p. 3-5), tecnologia é 
um processo criativo que envolve a engenhosidade humana, como meios para moldar e 
controlar um mundo construído pelo homem.   
As tecnologias raramente funcionam sozinhas, elas necessitam de outras 
tecnologias para operar, constituindo, assim, sistemas tecnológicos. Segundo Hughes (1989, 
p. 51), sistemas tecnológicos são organizações formadas por uma série de componentes que 
interagem uns com os outros para resolver problemas complexos
9
. Tais componentes podem 
ser artefatos técnicos, como equipamentos, mas os sistemas tecnológicos também podem 
conter organizações (governos, empresas), conhecimento científico (teorias), legislações, 
                                                 
9  Utilizo a definição de Hughes sobre sistemas tecnológicos – aplicada por ele a grandes sistemas, como os de 
geração de energia elétrica –, pois entendo as práticas fotográficas como sistemas amplos e complexos, 
compostos por vários componentes, como as câmeras, filmes, CDDs, por técnicas específicas, fotógrafos, 
veículos de comunicação, espectadores, etc. Sendo que cada um desses componentes interage um com o outro 
na construção da linguagem. 
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recursos naturais e as pessoas (engenheiros, empresários, fotógrafos, editores, leitores). Os 
artefatos, físicos ou não, interagem uns com os outros a fim de atingir uma meta comum.  
É importante notar que todos os sistemas tecnológicos têm pessoas incorporadas, 
necessariamente (COWAN, 1997, p. 3), uma vez que são construídos socialmente e 
configuram a sociedade: a tecnologia se materializa nas inter-relações entre as pessoas e 
destas com o mundo. 
Nesta pesquisa, associa-se práticas fotográficas específicas (o fotojornalismo, 
fotografia publicitária, etc.) com o conceito de sistemas tecnológicos, pois as práticas 
fotográficas abrangem conjuntos de diversos artefatos, procedimentos, veículos, fotógrafos e 
modos de ver particulares. Cada um desses elementos tem suas particularidades, são 
constituídos em contextos históricos e culturais – contribuindo para o modo como as imagens 
serão produzidas, circuladas e experimentadas em cada prática ou sistema fotográfico. 
Ao utilizar o conceito de sistema tecnológico, procura-se combater uma visão 
determinista sobre a tecnologia fotográfica, em que a imagem é considerada neutra por ser 
produzida por um aparelho. Segundo Feenberg (2010, p. 72), determinismo tecnológico é o 
pensamento no qual as tecnologias possuem “uma lógica funcional autônoma, que pode ser 
explicada sem se fazer referência à sociedade”. Sob essa perspectiva, o desenvolvimento da 
tecnologia ocorre através de uma dinâmica interna e ela determina os rumos da sociedade a 
partir do momento que a tecnologia é introduzida. Ao olhar em retrospectiva para a história de 
alguma tecnologia, acredita-se que após a sua introdução cada evento seguinte foi 
inescapavelmente necessário. A tecnologia torna-se, assim, “autogeradora e o único 
fundamento da sociedade moderna” (FEENBERG, 2010, p. 73).  
 
2.2.2 Os Modos de Ver 
 
A visão não é apenas o resultado de um fenômeno fisiológico, no qual a luz é 
captada pelas nossas retinas e transformada em imagem em nosso cérebro. Segundo John 
Berger (1999, p. 10), o nosso conhecimento ou nossas experiências passadas em relação a 
uma coisa qualquer interferem na maneira como nós a interpretamos quando diante dela.  
No que toca às representações, E.H. Gombrich (2007, p. 170-172) afirma que 
todas elas dependem de uma “projeção dirigida”: processo que permite, através da 
imaginação, projetamos imagens em pontos, borrões, texturas que constituem a materialidade 
das obras pictóricas. Segundo o autor, é por isso que as nossas expectativas em relação ao que 
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vemos ou escutamos determina a maneira como percebemos esses estímulos, de modo que 
nossas expectativas criam ilusões – as imagens que vemos.  
Os modos de ver são, portanto, os modos como as pessoas interpretam o mundo. 
Eles são atravessados por fatores históricos, sociais e culturais e moldam como as imagens 
são produzidas, veiculadas e interpretadas.  
O processo de materialização de uma imagem no ato de criação não é neutro, uma 
transposição “objetiva” da visualidade do “real” para a imagem. Mesmo que o artista não se 
dê conta, ele está embebido em uma visão de mundo: 
Uma imagem é uma cena que foi recriada ou reproduzida. E uma aparência, ou um 
conjunto de aparências, destacada do lugar e do tempo em que primeiro fez sua 
aparição e a preservou – por alguns momentos ou séculos. Toda imagem incorpora 
uma forma de ver. Mesmo uma fotografia. Porque as fotografias não são, como se 
presume frequentemente, um registro mecânico. Cada vez que olhamos uma 
fotografia estamos cientes, por mais superficialmente que seja, do fotógrafo 
selecionando aquela cena entre uma infinidade de outras possíveis. Isso é verdadeiro 
mesmo em se tratando do instantâneo familiar mais informal. O modo de ver do 
fotógrafo é reconstituído pelas marcas que ele faz na tela ou papel. Contudo, embora 
toda imagem incorpore uma maneira de ver, nossa percepção ou apreciação de uma 
imagem depende também de nosso próprio modo de ver. (BERGER, 1999, p. 11-12) 
Os modos de ver dos produtores se cristalizam em imagens através de suas 
escolhas: o tema tratado na fotografia, enquadramento, tipo de filme ou de câmera utilizados, 
quais imagens produzir ou selecionar, quais tratamentos e retoques utilizar, onde veicular, 
além de uma série de outras manipulações possíveis. 
O modo de ver individual de um fotógrafo está em relação constante com modos 
de ver coletivos da sociedade na qual esse artista produz ou, em outras palavras, com a cultura 
da qual ele faz parte. Ambos os modos de ver, coletivos e individuais, são historicamente 
construídos nas relações de produção de significados dentro da cultura, como os circuitos 
sociais da fotografia (produção, circulação e consumo).  
Para materializar suas ideias em obras, os fotógrafos precisam da propriedade dos 
meios de produção de imagens. Para Raymond Williams (2011, p. 69) é necessário pensar os 
meios de comunicação como meios de produção, ou seja, inseridos em sistemas de 
organização social. Para o autor, os meios de comunicação produzem e reproduzem a 
sociedade na qual se encontram: ao mesmo tempo em que os meios de comunicação são 
constituídos pelas forças sociais dominantes, eles também constituem essa sociedade com 
valores dessas forças: em uma “sociedade baseada na divisão de classes [...] apenas algumas 
vozes são amplificadas” (WILLIAMS, 2011, p. 81-82). Assim, a criação de imagens passa 
pelos interesses daqueles que detém o monopólio da produção cultural. Além da relação com 
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classe social, outros marcadores são determinantes na produção de significados, tais como 
gênero, raça, etnia, geração, sexualidade, religião. 
Na mesma linha de pensamento, Arlindo Machado afirma que a ideologia tem 
papel fundamental nos sistemas de representação, pois, segundo ele, “numa sociedade de 
classes, os sistemas de representação que deveriam explicitar os fenômenos já estão eles 
próprios contaminados pela luta de classes e, por consequência, tornam-se sistemas 
necessariamente ‘deformadores’, isto é, dotados de intencionalidade” (MACHADO, 1984, p. 
12-13). A partir do pensamento do marxista V. N. Volochinov, Machado (1984, p. 19-21) 
argumenta que os signos refletem (espelham) e refratam (modificam) a realidade 
representada, ou seja, eles transmitem informações sobre uma dada “realidade”, interferindo 
nas informações, uma vez que os signos são viabilizados por instrumentos e operados por 
pessoas.  
Ana Maria Mauad (2005) considera, a partir do pensamento de Jacques Le Goff, a 
fotografia simultaneamente como imagem/documento e como imagem/monumento. Pelo 
primeiro viés, a fotografia é compreendida como “marca de uma materialidade passada, na 
qual objetos, pessoas e lugares nos informam sobre determinados aspectos desse passado – 
condições de vida, moda, infraestrutura urbana ou rural, condições de trabalho, etc.” 
(MAUAD, 2005, p. 141). Através do segundo viés, é preciso atentar para os significados 
materializados em imagem fotográfica, ou seja, “aquilo que, no passado, a sociedade 
estabeleceu como a única imagem a ser perenizada para o futuro” (MAUAD, 2005, p. 141).  
Portanto, na investigação das imagens, é necessário levar em conta tanto as 
competências técnicas do autor (fotógrafo) como o controle dos meios técnicos de produção 
cultural (empresas de comunicação) e as competências de leitura do espectador da fotografia.  
 
2.3 FOTOGRAFIA COMO MEDIAÇÃO 
 
O surgimento da fotografia no século XIX trouxe inúmeras consequências para a 
sociedade, tal como influenciar na relação entre as pessoas e o mundo – especialmente quando 
a percepção de objetos, lugares e conceitos é mediada por representações contidas em fotos. 
Outras imagens já tinham essa função antes da fotografia, porém o valor de documento 
atribuído a ela é fundamental para a percepção do mundo representado nas fotos. 
Desde o seu surgimento, as consequências geradas pelas características da 
fotografia foram tema de discussões de diversos teóricos e críticos. De modo geral, 
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A discussão em torno da fotografia fixa-se fundamentalmente em dois pontos: por 
um lado a sensação de verossimilhança causada pela imagem fotográfica em relação 
aos objetos, pessoas ou cenas registradas e por outro um grau de interferência da 
gênese mecânica em todo o seu discurso. (SILVEIRA, 2003, p. 163) 
Em O Ato fotográfico, Philippe Dubois (1993) traça a história do pensamento 
sobre a fotografia a partir de três perspectivas: a fotografia pensada como espelho do real (o 
discurso da fotografia como mimese da realidade), como transformação do real (fotografia 
como desconstrução da realidade) e como traço do real (discurso da fotografia como índice 
da realidade). 
Respectivamente, essas três linhas de pensamento estão baseadas nas categorias 
semióticas desenvolvidas por C. S. Pierce: ícone, símbolo e índice. Segundo o autor 
(DUBOIS, 1993), há certa cronologia nas abordagens, porém pensamentos alinhados a cada 
uma delas aparecem e reaparecem em diversos momentos ao longo da história da fotografia. 
Na primeira acepção, típica do século XIX, a fotografia é pensada como signo a partir do 
discurso da mimese, onde o efeito de realidade decorre da semelhança da imagem com o 
referente retratado. Na segunda, presente no século XX, o realismo seria um “efeito” e a 
fotografia não seria um espelho neutro, mas operaria uma transformação do real através da 
codificação. Na terceira linha de pensamento, que ganhou força nas últimas décadas do século 
XX, a fotografia é interpretada como um indício da realidade, uma vez que a foto sempre teria 
uma relação de contiguidade física com o referente (o material sensível foi impressionado 
pela luz que reflete no objeto fotografado). Há, porém, autores que consideram que a 
fotografia pode operar dentro das três categorias semióticas ao mesmo tempo (SILVEIRA, 
2003, p. 164). 
Essa separação teórica sofre muitas críticas, especialmente em relação a grande 
ênfase dada na fotografia como ícone e como índice. Para Arlindo Machado (2000), a 
enfatizar o caráter indicial “privilegiou o aperto do botão disparador da câmera como o 
momento emblemático da fotografia, deixando de lado tanto os preparativos anteriores do 
motivo a ser fotografado e os ajustes do aparato fotográfico, como também todo o 
processamento posterior da imagem obtida”. Para André Rouillé, tais abstrações teóricas 
desconsideraram a fotografia como “conjuntos de práticas” e buscaram leis essencialistas: 
[...] além de sua fecundidade teórica, as noções de marca, de rastro ou de índice 
tiveram a grande desvantagem de alimentar um pensamento global, abstrato, 
essencialista; de propor uma abordagem totalmente idealista, ontológica, da 
fotografia; de relacionar as imagens à existência prévia das coisas, cujas marcas elas, 
passivamente, apenas registraram. Segundo tal teoria, “a” fotografia é, antes de tudo, 
uma categoria da qual se devem extrair as leis gerais – não consistente nem em um 
conjunto de práticas, variáveis segundo suas determinações particulares, nem em um 
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corpus de obras singulares. Essa recusa das singularidades e dos contextos, essa 
atenção exclusiva para com a essência, traz como consequência reduzir “a” 
fotografia ao funcionamento elementar de seu dispositivo, à sua mera expressão de 
impressão luminosa, de índice, de mecanismo de registro. Assim, “a” fotografia tem 
seu paradigma construído a partir do grau zero, do seu princípio técnico, muitas 
vezes confundido com um simples automatismo. (ROUILLÉ, 2009, p. 17-18) 
Neste trabalho acredito que a codificação ocorrida durante a produção e circulação 
das imagens é essencial para se pensar a imagem fotográfica, porque ela promove 
conformação de conceitos nas fotos. Essas, por sua vez, contribuem para a constituição dos 
imaginários dos espectadores e, portanto, para o modo como eles dão sentido ao mundo.  
Vilém Flusser (1998, p. 28-29), argumenta que as imagens são códigos que 
traduzem os eventos em cenas. Como não é possível contato imediato com a realidade, as 
imagens medeiam as relações entre as pessoas e o mundo – elas o representam e deveriam 
funcionar como seus mapas. Porém, ao representá-lo, as imagens se interpõem entre as 
pessoas e o real, substituindo-o por cenas. Como consequência, as imagens se tornam 
biombos e o mundo fica em função das imagens.  
Para Flusser (1998), o aparelho fotográfico incorpora na imagem uma série de 
códigos que foram programados em seu interior. A partir desta perspectiva, a câmera 
fotográfica já não é um aparelho copiador isento, mero espelho, mas uma tecnologia 
transformadora da realidade. 
Um dos pontos cruciais nas discussões acerca da natureza da fotografia dentro das 
três vertentes citadas é o que garante à fotografia um valor documental. Para Hamilton 
(1997), o termo documental significa várias coisas: duas acepções principais se relacionam 
com a origem e o desenvolvimento da fotografia.  
A primeira delas surge com a fotografia e interpreta a fotografia como espelho da 
realidade: a foto como documento objetivo gerado através de um equipamento “automático”, 
capaz de gerar imagens com alto grau de semelhança (HAMILTON, 1997, p. 81). Essa é 
acepção daqueles que interpretam a fotografia como mimese da realidade, de acordo com a 
discussão de Dubois (1993).  
Ao longo do desenvolvimento tecnológico e estético, a fotografia desenvolveu 
outras práticas: “como resultado, uma série de ‘paradigmas’ da representação fotográfica 
emergiram, cada um oferecia uma visão de mundo particular” (HAMILTON, 1997, p. 83)10. 
                                                 
10  No original: “Technological and aesthetic developments saw the uses of the medium extend into many 
domains. As a result, a series of ‘paradigms’ of photographic representation emerged, each of which offered 
a particular vision of the world which photography could take within its remit.” (HAMILTON, 1997, p. 83)  
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Assim, uma segunda concepção de fotografia documental surge: a foto como interpretação 
pessoal da realidade, um ponto de vista do autor. 
Para Roy Stryker
11
 (apud HAMILTON, 1997, p.83), um “bom documentário deve 
não apenas mostrar como um lugar ou coisa parece, mas devem também mostrar para a 
audiência como ela se sentiria se fosse uma testemunha real da cena” [grifos no original]12. 
Com o modelo de fotografia documental que se tornou paradigmático nos anos 1930 e 1940 
(e com influência até os dias atuais), a natureza documental de uma foto ganha força através 
da sua associação com a experiência pessoal do autor. A autenticidade da imagem fotográfica 
não reside mais na mimese, mas o sentido de testemunho (“estar lá”) do autor transmite um 
valor de verdade para o trabalho. (HAMILTON, 1997, p. 84).  
Assim, mais do que uma natureza técnica do aparelho, a fotografia como 
documento se define na relação entre a imagem e a sociedade, ou seja, através dos usos 
sociais da imagem, como o fotojornalismo. Essa concepção não exclui a existência de 
codificação na produção das imagens. Portanto, como afirma André Rouillé (2009, p. 19), a 
fotografia não é um documento, mas está provida de um valor de documento, variável 
dependendo das circunstâncias. 
 
2.4 FOTOGRAFIA NA IMPRENSA 
A introdução da foto na imprensa é um fenômeno de importância 
capital. Muda a visão das massas. Até então, o homem comum só 
podia ver os acontecimentos que ocorriam ao seu lado, na sua 
própria rua, em seu próprio povoado. Com a fotografia, se abre 
uma janela para o mundo. Os rostos das personagens públicas, os 
acontecimentos que ocorrem no mesmo país ou além das 
fronteiras se tornam familiares.13  
A associação da fotografia com a imprensa foi fundamental na sua consolidação 
como um forte meio de representação, pois lhe garantiu uma grande abrangência de público, 
                                                 
11  Roy Stryker foi o diretor do projeto da Secretária de Segurança no Trabalho Rural (FSA, em inglês) dos EUA, 
que documentou a vida dos trabalhadores rurais pobres no interior do país durante a recessão da década de 
1930.  
12  No original: “[…] good documentary should tell not only what a place or a thing or person looks like, but it 
must also tell the audience what it would feel like to be an actual witness to the scene.” (HAMILTON, 1997, 
p. 83). 
13 No original: “La introdución de la foto en la prensa es un fenómeno de capital importancia. Cambia la visión 
de las masas. Hasta enconces, el hombre común sólo podia visualizar los acontecimientos que ocurrían a su 
vera, en su calle, en su pueblo. Con la fotografía, se abre una ventana al mundo. Los rostros de los 
personajes públicos, los acontecimientos que tienen lugar en el mismo país y allende las fronteras se vuelven 
familiares.” (FREUND, 2001, p. 96) 
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além de criar uma demanda por fotografias. Por isso a história da fotografia está ligada à 
história do desenvolvimento e de massificação da imprensa nos séculos XIX e XX. 
As mudanças ocorridas durante e depois da revolução industrial transformaram 
vários âmbitos da sociedade, possibilitaram o crescimento demográfico, a urbanização e 
também o desenvolvimento dos meios de comunicação. A partir de então, houve uma 
demanda crescente por informações de caráter visual: “[...] o substrato dessa demanda, que 
acabou por impulsionar o surgimento de um novo sistema iconográfico, apoiou-se em dois 
fatores fundamentais: a ascensão da burguesia e o progresso da ciência” (COSTA, 1998, p. 
12).  
Nesse sentido, Rouillé (2009, p. 30) afirma que a fotografia é a imagem símbolo 
da sociedade moderna, devendo a ela suas condições de existência, compartilhando seus 
valores, constituindo-a e sendo seu principal paradigma. Para o autor, a fotografia foi  
Criada, forjada, utilizada por essa sociedade, e incessantemente transformada 
acompanhando suas evoluções [...] essa sociedade, tinha necessidade de um sistema 
de representação adaptado ao seu nível de desenvolvimento, ao seu grau de 
tecnicidade, aos seus ritmos, aos seus modos de organização sociais e políticos, aos 
seus valores e, evidentemente, à sua economia. (ROUILLÉ, 2009, p. 31). 
Para a fotografia se consolidar e desempenhar um papel preponderante nos meios 
de comunicação de massa, tanto a fotografia quanto os meios gráficos de reprodução e 
também o próprio jornalismo, precisaram se desenvolver e se modernizar.  
As décadas seguintes à invenção da fotografia marcaram um rápido 
desenvolvimento técnico nos equipamentos fotográficos: o daguerreótipo (1839), calótipo 
(1841), emulsões de colódio úmido (1851) e seco (1871), negativo em celuloide flexível 
(1884), diminuição das câmeras, melhoria das objetivas, dos papéis fotográficos. Essas e 
outras invenções, além de facilitarem a comercialização dos materiais fotográficos, 
contribuíram para uma melhoria da qualidade da imagem, para uma redução do tempo de 
exposição e do custo de todo o processo. Tornou-se possível a produção em série de imagens, 
mais nítidas e instantâneas. Como vem sendo discutido neste capítulo, o desenvolvimento de 
novas tecnologias não determina a linguagem. Porém, como afirma Paulo Laurentiz (1991), as 
materialidades dos meios e instrumentos ou a aprendizagem de uma técnica operacional 
contribuem para o ato criativo, informando ao fotógrafo novas possibilidades de visualidades.  
A técnica de colódio úmido, por exemplo, foi utilizada por Roger Fenton no 
registro da Guerra da Criméia, em 1855. Essas imagens tem uma aparência estática, pois a 
emulsão era pouco sensível: os soldados são mostrados parados, posando para o fotógrafo e 
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apenas atrás da linha de fogo (Figura 2). É preciso frisar que, além das limitações técnicas, 
Fenton também não podia mostrar os horrores da guerra, pois seus patrocinadores não 
queriam assustar as famílias dos soldados com as imagens (FREUND, 2001, p. 97). 
   
Figura 2: A relação entre desenvolvimento técnico e linguagem 
Officers of the 90th Regiment. Roger Fenton, 1855. 
Fonte: Library of Congress. 
Ao longo das primeiras décadas de sua história, a fotografia atinge um grande 
número de usos (como os retratos, as vistas de países exóticos, a reprodução de obras de arte, 
etc.), porém seu processo ainda era lento e oneroso e a distribuição era pequena.  
Segundo Costa (1998), a massificação da fotografia ocorre com a associação à 
indústria gráfica e à imprensa, que também sofrem processos de industrialização: melhoria 
nos equipamentos de impressão (como a técnica de meio tom
14
), transmissão de imagens via 
telegrafia (1872), especialização das funções, além do barateamento do papel e tinta. Assim, 
aumentam-se as tiragens, a produção se torna mais rápida e a um menor custo. Esse cenário é 
acompanhado pelo aumento do público leitor, da alfabetização e da distribuição dos jornais 
com a expansão das redes ferroviárias.  
A industrialização da fotografia ocorre no momento da passagem definitiva de uma 
imprensa de caráter semi-artesanal, ou industrial incipiente, para uma imprensa 
industrial de grande porte, baseada numa bem estruturada divisão de trabalho, na 
utilização de maquinaria pesada especializada e na contratação de serviços 
internacionais de coleta e comercialização de notícias. (COSTA, 1998, p. 22). 
                                                 
14 A técnica de meio tom consiste em reproduzir os tons de cinza das imagens através de pequenos pontos. 
Segundo Costa (1998, p. 21), esta técnica foi utilizada esporadicamente em edições especiais e suplementos 
ou encartes de alguns periódicos a partir de 1850 e se torna comum nas primeiras décadas do século XX. 
Antes do meio tom, as fotos eram utilizadas como base para produção de gravuras em madeira, as quais eram 
acompanhadas da informação “feita a partir de uma fotografia” (FREUND, 2001, p. 95). 
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Porém, mais do que devido às melhorias advindas dos avanços técnicos, o 
fotojornalismo só se desenvolve a partir da modernização da imprensa de um modo geral, ou 
seja, de uma mudança nas funções e papéis da imprensa: de pequeno porte e essencialmente 
opinativa (funcionando como veículos claramente ideológicos) passa a ser produzida por 
grandes corporações, com conteúdos mais “objetivos” e cujo financiamento deixa de ocorrer 
pela venda avulsa para ser realizado através da venda de espaços publicitários. O leitor passa 
a ser pensado como consumidor, que além das noticias é um consumidor (em potencial) dos 
produtos anunciados em suas páginas. As revistas e jornais alteram suas temáticas, 
essencialmente opinativas e políticas, e adotam uma grande variedade de assuntos, os quais 
atingem públicos diversificados em uma mesma edição. 
Quanto ao fotojornalismo, ele se torna realmente moderno no final dos anos 
1920, primeiramente na Alemanha e depois no resto da Europa, EUA e outros centros urbanos 
ao redor do mundo. Até então a fotografia servia apenas como ilustração do texto jornalístico, 
mas com as revistas ilustradas surgidas nesse período, ela se torna a protagonista da 
narrativa jornalística.  
No período entre guerras houve, na Republica de Weimar, um grande 
desenvolvimento cultural, tanto nas artes visuais, como no teatro, música, literatura 
(FREUND, 2001, p. 101). Lá, a imprensa também se desenvolveu, criando novas formas de 
produzir e veicular imagens, como o modelo de fotorreportagem nas revistas ilustradas:  
Em todas as grandes cidades alemãs aparecem revistas ilustradas. As duas mais 
importantes são a Berliner Illustrierte e a Münchner Illustrierte Presse, que tiram 
cada uma, no momento de seu maior êxito, quase dois milhões de exemplares e 
estão ao alcance de todo mundo, pois cada exemplar custa apenas 25 pfennig. Inicia-
se a idade de ouro do jornalismo fotográfico e de sua forma moderna. Das suas 
páginas desaparecem cada vez mais os desenhos para dar lugar às fotografias que 
refletem a atualidade.15 (FREUND, 2001, p. 102). 
                                                 
15  No original: “En todas las grandes ciudades alemanas aparecen revistas ilustradas. Las dos más importantes 
son el Berliner Illustrierte y el Münchner Illustrierte Presse, que tiran cada una en el momento de su mayor 
éxito casi dos millones de ejemplares y están al alcance de todo el mundo, pues cada ejemplar sólo cuesta 25 
pfennig. Se inicia la edad de oro del periodismo fotográfico y de su fórmula moderna. De sus páginas 
desaparecen cada vez más los dibujos para dejar sitio a las fotografías que reflejan la actualidad.” 
(FREUND, 2001, p. 102)  
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Figura 3: O fotojornalismo moderno 
Conferencia de La Haya, 1h de la madrugada. Erich Salomon, 1930.  
Fonte: Freund (2001, p. 100). 
Os fotógrafos que trabalham nas novas revistas se diferem dos anteriores por 
possuírem formação mais completa – a maioria tinha formação em cursos superiores e vinham 
de famílias abastadas que perderam suas posses devido à Primeira Guerra. Um dos fotógrafos 
mais importantes desse período foi Erich Salomon, que passou a produzir imagens mais 
espontâneas, nas quais os personagens eram retratados sem seu conhecimento ou em 
momentos descontraídos. Assim, a fotografia cândida (não posada) passava por mais 
“natural”, como a foto da Figura 3, em que Salomon retrata uma reunião entre ministros 
europeus durante a madrugada. Na citação abaixo, Salomon descreve as características de um 
fotógrafo: 
A atividade de um fotógrafo de imprensa que quer ser mais do que um artesão é uma 
luta contínua pela sua imagem. Do mesmo modo que o caçador vive obcecado pela 
sua paixão de caçar, igual vive o fotógrafo com a obsessão pela foto única que aspira 
conseguir. É uma batalha contínua. É preciso lutar contra os prejuízos que existem 
em decorrência dos fotógrafos que ainda trabalham com flashes, lutar contra a 
administração, com os empregados, com a polícia, os seguranças; conta a luz 
deficiente e as grandes dificuldades que surgem na hora de fazer fotos de pessoas 
que não param de se mover. [...] Antes de tudo, um repórter fotográfico deve ter 
paciência infinita, não ficar nervoso; de estar ciente dos acontecimentos e inteirar-se 
a tempo de onde ocorrem.16 (SALOMON, Berühmte Zeitgenossen in unbewachten 
Augenblicken, 1931, apud FREUND, 2001, p.105). 
                                                 
16  No original: “La actividad de un fotógrafo de prensa que quiera ser más que un artesano, es una lucha 
continua por su imagen. Del mismo modo que el cazador vive obsesionado por su pasión de cazar, igual vive 
el fotógrafo con la obsesión por la foto única que aspira a obtener. Es una batalla continua. Hay que luchar 
contra los prejuicios que existen a causa de los fotógrafos que aún trabajan con flashes, pelear contra la 
administración, los empleados, la policía, los guardianes; contra la luz deficiente y las grandes dificultades 
que surgen a la hora de hacer fotos de gente que no para de moverse. Hay que captarla en el momento 
preciso, cuando no se mueve. [...] Ante todo, un reportero fotógrafo debe tener una paciencia infinita, no 
ponerse nunca nervioso; debe estar al corriente de los acontecimientos y enterarse a tiempo de dónde se 
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Em torno de Salomon, reuniu-se um grande número de profissionais, tais como 
Moholy-Nagy, Alfred Eisenstaedt, André Kertész e outros (FREUND, 2001, p. 108). Com a 
ascensão do nazismo, alguns foram obrigados a imigrar para outras regiões da Europa e do 
mundo, contribuindo assim para o desenvolvimento da imprensa nesses locais. Revistas 
ilustradas como Vu e Voilá, na França, e a revista Life, nos Estados Unidos, entre outras, 
foram criadas sob influência direta ou indireta das publicações alemãs. 
A partir do modelo de fotojornalismo desenvolvido nas diversas revistas ilustradas 
(a fotorreportagem), a imagem não serve apenas para ilustrar o texto. A utilização de 
múltiplas fotografias em sequência narrativa, complementadas pela linguagem verbal, passa a 
descrever os acontecimentos de interesse público e a figura do fotógrafo passa a ser 
valorizada a ponto de muitos se tornarem celebridades.  
As revistas ilustradas diferem dos jornais, pois possuem mais tempo para a sua 
produção, usam mais imagens e a diagramação dinâmica possibilita recursos visuais mais 
atrativos. O seu alcance é maior, pois a sua distribuição pode abranger territórios nacionais 
inteiros, enquanto os jornais tendem a ser locais. A temática das reportagens é mais geral e, 
portanto, atingem públicos mais amplos – característica que interessa aos anunciantes.  
É importante notar que, quando a fotografia passa a ser aplicada a um contexto de 
imprensa, adquire mais complexidade, pois a imagem passa por um processo duplo de 
construção de sentido. Além da codificação durante a produção pelo fotógrafo, as imagens 
passam pelo processo de edição: são selecionadas, dispostas em sequência narrativa, recebem 
legendas, são publicadas e distribuídas nos jornais e revistas (HAMILTON, 1997, p. 85-86).  
                                                                                                                                                        
desarrollan.” (SALOMON, Berühmte Zeitgenossen in unbewachten Augenblicken, 1931, apud FREUND, 
2001, p.105) 
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3 A REVISTA O CRUZEIRO 
 
O Cruzeiro foi uma das revistas ilustradas semanais mais importantes do Brasil, 
participando do processo de transformação do país no início do século XX e contribuindo 
para a representação das mudanças econômicas, sociais e culturais pelas quais o Brasil passou 
durante o século XX, além de ser elemento fundamental no desenvolvimento do 
fotojornalismo brasileiro.  
Este capítulo é estruturado através de uma breve descrição da história da revista, 
suas principais características, como os modelos de fotojornalismo introduzidos na publicação 
e os principais fotógrafos que atuaram nela. Tais descrições são embasadas em pesquisas 
realizadas desde a década de 1990 e também no meu próprio contato com os exemplares  
consultados, publicados de 1928 a 1981
17
.  
Através dessas pesquisas foi possível escolher os fotógrafos e recorte temporal 
que são discutidos neste trabalho. 
No final do capítulo será descrito o processo de levantamento e seleção das 
reportagens e das edições de O Cruzeiro no acervo da Biblioteca Pública do Paraná para a 
análise final. 
 
3.1 BREVE HISTÓRIA  
 
O Cruzeiro surgiu em 1928 e, devido a sua influência na história do 
fotojornalismo e na sociedade brasileira, foi uma das publicações jornalísticas mais 
importantes do país durante cinco décadas, especialmente no setor das revistas ilustradas. 
Sua relevância se deve a diversos motivos. A revista foi um veículo de que 
contribuiu para o desenvolvimento do jornalismo e da linguagem fotográfica no país. Através 
dela foram introduzidos no Brasil modelos internacionais de fotojornalismo a partir dos anos 
1940, o que contribuiu para consolidação da profissão de fotógrafo de imprensa no país, 
influenciando muitos profissionais a partir de então, direta ou indiretamente. A importância de 
O Cruzeiro no contexto da profissão foi tamanha que trabalhar na revista era considerado 
como o topo da carreira de um profissional (PEREGRINO, 1991, p. 74).  
                                                 
17  De 1945 a 1951 observei a maior parte das edições publicadas e em todos os outros anos a observação ocorreu 
a partir de exemplares esporádicos.  
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A sua abrangência se deu pela grande tiragem das edições, crescente a cada ano
18
, 
e por ser a primeira publicação com um sistema de distribuição nacional. A publicação 
possuía uma estrutura capaz de cobrir diversos assuntos, tanto nas grandes cidades quanto nos 
lugares mais distantes do país, como também em terras estrangeiras.  
Em entrevista concedida a Nadja Peregrino e Karen Worcman, um dos fotógrafos 
de O Cruzeiro, Flávio Damn, aponta de forma elogiosa algumas das características da revista: 
Era a melhor publicação ilustrada e, mesmo sem as facilidades contemporâneas, 
conseguiu imprimir um dinamismo às suas reportagens que as outras revistas não 
tinham. Naquela época não havia telex, nem avião a jato, nem satélite, nem 
computador, a gente trabalhava na base de avião a hélice, de telegrama pela Western 
Union e de telefone com três a quatro horas de atraso. Mesmo assim fazíamos uma 
revista que, no início da semana, traçava uma síntese do que tinha acontecido na 
semana anterior. E isto com uma precisão de análise e principalmente com uma 
visão fotográfica diferente daquela que os jornais tinham publicado, sob a forma de 
telegrama ou de reportagens pobres em ilustrações. O Cruzeiro oferecia, assim, uma 
informação muito rica, dinâmica e imediata para os acontecimentos. (DAMN, 1984, 
p. 4, apud PEREGRINO, 1991, p.25). 
No que toca esta pesquisa, o que mais importa é o poder de representação que O 
Cruzeiro exerceu durante o século XX: a produção jornalística que associou a linguagem 
verbal com o uso massivo da fotografia tornou a publicação uma das principais fontes visuais 
sobre diversos assuntos em um período que os principais meios de comunicação de massa do 
país eram o jornal, o rádio e o cinema. 
Segundo Costa (1998, p. 111) O Cruzeiro surgiu por iniciativa de Carlos 
Malheiros Dias e foi viabilizado pelo jornalista Francisco Assis Chateaubriand – o qual 
iniciava nessa época a expansão dos seus empreendimentos jornalísticos, que ficaram 
conhecidos como Diários Associados. Com o seu lançamento no final da década de 1920 os 
criadores de O Cruzeiro
19
 tinham a intenção de fazer a revista mais completa do gênero, 
contemporânea de um país que se transformava ao passar por um processo de urbanização e 
crescimento das cidades
20
 e mudanças nos hábitos das pessoas.  
A história de O Cruzeiro está relacionada com o processo de mudanças sofrido 
pela sociedade brasileira e com a implementação de um sistema de comunicação de massa no 
país. O Brasil se transformava desde o final do século XIX, como, por exemplo, através da 
abolição da escravidão e proclamação da República, além de ingressar de vez no capitalismo.  
                                                 
18  As primeiras edições tinham 50 mil cópias. Segundo Peregrino (1991, p. 24), após 1944, a publicação tem sua 
circulação cada vez maior, chegando a 700 mil exemplares em setembro de 1954, na edição sobre o suicídio 
do então presidente, Getúlio Vargas.  
19  Inicialmente o nome da revista era apenas Cruzeiro. 
20  Em 1920, a população brasileira era de 30,6 milhões de habitantes e passou a 41,2 milhões em 1940 (IBGE).  
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Para caracterizar a história das revistas ilustradas brasileiras, Helouise Costa 
(1998, 2012) utiliza a classificação de André de Seguin des Hons (Le Brèsil, presse et 
histoire, 1930-1985, 1985, apud COSTA, 2012), que as classifica em três gerações.  
A primeira geração compreende as revistas surgidas entre o início do século XX e 
1945, tais como Revista da Semana (1900), O Malho (1902-1954), Kosmos (1904-1909), Fon 
Fon (1907-58), A Cigarra (1914-1956), que circulavam principalmente no Rio de Janeiro. 
Esse período é caracterizado pelo elitismo cultural, característico da imprensa desde o século 
XIX. Nestas publicações divulgam-se valores da sociedade burguesa, através da cobertura do 
cotidiano dessa classe. Após a Primeira Guerra Mundial houve um aprimoramento das 
técnicas de impressão e aumento da presença de publicidade nas revistas, o que, até então 
ainda ocorria de forma tímida (COSTA, 1998, p. 109-111). 
Fazem parte da segunda geração as revistas existentes de 1945 até o final da 
década de 1960 e que adotaram os modelos da imprensa internacional, como o da revista Life. 
Esse grupo de publicações, como O Cruzeiro, Manchete (1952) e O Mundo Ilustrado (1953), 
causou profundas mudanças na imprensa periódica do país, com a utilização da grande 
reportagem e a valorização da fotografia (COSTA, 2012, p. 18).  
A terceira geração é composta pelas revistas surgidas entre os anos 1960 e 1970, 
nas quais predominam os temas de atualidade e de informação geral, havendo mudança no 
modelo editorial – que diminuiu a importância da fotografia na narrativa.  
O Cruzeiro surge dentro da primeira geração e faz parte do contexto global de 
industrialização da imprensa, no qual há um aperfeiçoamento técnico dos meios de impressão, 
as empresas de comunicação passam de pequeno para grande porte, a informação passa a ser 
encarada como mercadoria, o financiamento dos veículos passa a vir principalmente da 
publicidade e começa um processo de especialização das funções jornalísticas. (COSTA, 
2012, p. 9-11). 
A criação de O Cruzeiro foi viabilizada através de um empréstimo bancário, 
intermediado pelo então ministro da Fazenda, Getúlio Vargas, durante o governo de 
Washington Luís (COSTA, 2012, p. 12). Por esse fato, nota-se que, desde o início de sua 
história, a publicação tem fortes laços com a política, especialmente com as relações exercidas 
pelo seu dono com o governo do período. Ao longo dos anos, a relação de Chateaubriand com 
Vargas
21
 oscila de acordo com os interesses do empresário. Isso afeta diretamente a “saúde” 
de todos os veículos de imprensa dos Diários Associados. 
                                                 
21  Vargas foi presidente do Brasil por duas vezes: de 1930 a 1945, através de um golpe e de 1951 a 1954, através 
de eleições. 
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Quanto à função social da revista, através do editorial da primeira edição de O 
Cruzeiro, é possível verificar que seus produtores concebiam a mídia revista como 
“instrumento de educação e cultura” de um povo e que ela deveria funcionar como “espelho 
leal” da vida e, por essa razão, a imagem possuía papel preponderante:  
Depomos nas mãos do leitor a mais moderna revista brasileira. Nossas irmãs mais 
velhas nasceram por entre as demolições do Rio colonial, através de cujos 
escombros a civilização traçou a recta da Avenida Rio Branco: uma recta entre o 
passado e o futuro. Cruzeiro encontra já, ao nascer, o arranha-céo, a radiotelephonia 
e o correio aéreo: o esboço de um mundo novo no Novo Mundo [...] A revista é o 
estado intermedio entre o jornal e o livro. [...] Um jornal pode ser um órgão de um 
partido, de uma facção, de uma doutrina. Uma revista é um instrumento de educação 
e de cultura: onde se mostrar a virtude, animá-la; onde se ostentar a belleza, admirá-
la; onde se revelar o talento, applaudi-lo; onde se empenhar o progresso, secundá-lo. 
O jornal dá-nos da vida a sua versão realista, no bem e no mal. A revista redu-la a 
sua expressão educativa e esthetica. O concurso da imagem é nella um elemento 
preponderante. [...] Uma revista deve ser como um espelho leal onde se reflecte a 
vida nos seus aspectos edificantes, attraentes e instructivos. Uma revista deverá ser, 
antes de tudo, uma escola de bom gosto. (CRUZEIRO, 10.11.1928). 
O Cruzeiro foi inspirada nas revistas ilustradas europeias, como a francesa Vu. 
Mas, apesar de se pretender “moderna”, a publicação ainda estava presa a um jornalismo 
pertencente à lógica de imprensa do século XIX e início do XX, dentro do modelo da primeira 
geração de revistas ilustradas de variedades brasileiras, as quais tratavam de temas relativos à 
sociedade burguesa e onde a fotografia servia apenas como ilustração do texto, estando 
subordinada a este (COSTA, 2012, p. 11). Tanto a publicação estava presa aos modelos do 
século XIX, que nos primeiros anos a revista contava com imagens de fotógrafos 
pictorialistas, membros de foto clubes brasileiros
22
.  
Com a reformulação de O Cruzeiro na década de 1940, na qual há a introdução do 
modelo de fotorreportagem, a revista pode ser caracterizada como participante da segunda 
geração das revistas ilustradas.   
 
3.1.1 As Fases de O Cruzeiro 
 
O Cruzeiro foi uma publicação de vida longa, criada no final dos anos 1920, 
circulou até o final da década de 1970. A seguir descreverei algumas características da revista 
a partir da pesquisa de Helouise Costa (1992), para quem a revista possui em quatro fases. 
Porém, a caracterização proposta pela autora merece algumas críticas, assim, a partir das 
                                                 
22  Para uma abordagem mais aprofundada ver Pictorialismo e imprensa: o caso da revista O Cruzeiro, 1928-32, 
de Helouise Costa (1991). 
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minhas próprias observações das edições constantes no acervo consultado, irei apontar alguns 
questionamentos sobre a revista. 
Segundo Costa (1992, p. 20-22), na primeira fase (1928 a 1932) os textos 
seguiam o modelo literário, sendo que não existiam reportagens propriamente ditas
23
, mas sim 
matérias sobre os mais variados temas, ilustradas com desenhos e fotos. Tais fotos eram 
provenientes de diversas fontes externas (enviadas pelo público, agências estrangeiras, foto 
clubes) e pequena produção própria
24
. Havia a permanência de padrões visuais do século XIX 
e uma presença maior de desenhos do que fotografias. As fotos estavam atreladas a modelos 
pictóricos, de herança acadêmica, e retratavam cenas estáticas. 
   
Figura 4: Cruzeiro em 1928 
Fonte: Cruzeiro (08.12.1928, p. 1; 01.12.1928, p. 42-43). 
A partir da observação de exemplares desse período (Figura 4), foi verificado que 
O Cruzeiro possuía as dimensões de 34x50cm
25
, com páginas abertas. O tamanho de cada 
edição variava entre 48 a 64 páginas
26
. Em 1928 a tiragem era de 50 mil exemplares
27
. 
Normalmente, a capa era colorida e continha ilustrações ou fotos colorizadas artificialmente, 
em papel couché. No miolo era utilizado papel comum, impresso em tons de cinza, e encartes 
                                                 
23  Por reportagem, a autora está entendendo os conteúdos que se enquadram dentro do modelo que se 
desenvolve a partir de meados dos anos 1940, de acordo com modelos internacionais de fotorreportagem, nos 
quais a fotografia se torna o principal vetor da narrativa jornalística e as reportagens se tornam maiores em 
extensão e em volume de imagens. 
24  Edgard Medina era o único fotógrafo contratado pela revista. 
25  Esse formato permanecerá o mesmo até o final dos anos 1970. 
26  Os números de páginas apontados referem-se a uma média a partir dos exemplares verificados. 
27  A indicação de tiragem não ocorre em todas as edições, a publicação dessa informação depende do projeto 
gráfico adotado na época de cada edição.  
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em couché de alta gramatura para conteúdos especiais coloridos. A maior parte das fotos era 
impressa em tons de cinza, porém há casos de imagens colorizadas – como no caso das 
imagens na Figura 4.  
Segundo Costa (1992, p. 11-12), a segunda fase (1933 e 1943) se caracteriza pela 
instabilidade, influência do contexto histórico: a quebra da Bolsa de Nova York, a Revolução 
de 1930, a Revolução Constitucionalista e o período Estado Novo contribuem para um 
momento conturbado politicamente e economicamente no Brasil. Na década de 1930, 
Chateaubriand apoiou o movimento que culminou com a deposição do presidente Washington 
Luís, impediu Júlio Prestes de assumir o cargo (vencedor das eleições presidenciais), que foi 
assumido por Getúlio Vargas. Porém, a partir de 1932 os Diários Associados fizeram 
oposição a Vargas ao incentivar a redemocratização do país. O governo buscou enfraquecer a 
influência de Chateaubriand, prendendo-o e forçando à falência vários títulos de sua rede de 
comunicação. Depois Vargas e o jornalista se reaproximariam e os Diários Associados 
voltariam a crescer. Com o enfraquecimento do Estado Novo
28
, Chateaubriand volta à 
oposição (COSTA, 1998, p. 122). 
 Nesse período, inicia-se uma crise em O Cruzeiro, que perde autonomia e passa a 
utilizar material de O Jornal, outro veículo dos Diários Associados. Segundo Costa (2012, p. 
15-18), o então diretor de redação da revista, Accioly Netto, identificou a crise e, apesar dos 
poucos recursos, buscou contorná-la aplicando com mais ênfase o modelo de reportagem da 
revista Vu. De modo geral, os conteúdos versam sobre temas caracterizados como femininos e 
sobre a sociedade burguesa. Durante a Segunda Guerra Mundial há a publicação de materiais 
sobre o conflito, todos comprados de agências internacionais. 
Segundo a autora, (COSTA, 1992, p. 12), as reportagens possuíam um grande 
número de imagens, porém sem diagramação que construísse narrativas. Porém, isto não é o 
que se verifica em alguns exemplos observados, com o da Figura 5, no qual a personagem 
principal da reportagem é retratada em várias cenas, criando-se uma narrativa sobre o 
encadeamento do seu cotidiano. 
                                                 
28  A partir de 1937, Vargas instaura o regime do Estado Novo (que dura até 1945), endurecendo seu governo ao 
fechar o Congresso, impor nova constituição e censura à imprensa (COSTA, 1998, p. 122). 
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Figura 5: O Cruzeiro em 1935 
Fonte: O Cruzeiro (25.05.1935, p. 38-40). 
Quanto à forma, não houve grandes mudanças em relação à fase anterior: mesmo 
formato, papel, encartes, uso das fotografias e ilustrações. Cada exemplar continha entre 60 e 
74 páginas e as reportagens continuavam curtas. Segundo publicidade da época (Publicidade 
– revista de propaganda e negócios, n.22, dez de 1942 apud COSTA, 1998), a tiragem de O 
Cruzeiro em 1942 era de 45 a 58 mil exemplares. Na Figura 5 é possível ver um exemplo de 
reportagem, de apenas duas páginas, em edição de 1935. Na Figura 6, outro exemplo de capa 
e reportagem de 1940. Ambos os exemplos mostram como existem uma grande riqueza de 
relações formais entre imagens e texto verbal, criadoras de sentido e dinamicidade na 
composição visual. 
    
Figura 6: O Cruzeiro em 1940 
Fonte: O Cruzeiro (26.10.1940, p. 1; 16.11.1940, p. 27-28). 
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Na terceira fase (COSTA, 1992, p. 12-13), que foi de 1943 até 1954, houve uma 
grande reformulação editorial: um processo de ruptura bem delineado com a instauração do 
modelo de fotorreportagem a partir da implantação de fórmulas desenvolvidas por revistas 
europeias pelos fotógrafos imigrantes do período da segunda guerra, especialmente a partir da 
entrada de Jean Manzon para a revista. Com ele, há uma reestruturação da revista como um 
todo: especialização das funções, criação de departamentos (como o fotográfico, inexistente 
até então), melhor aproveitamento do equipamento gráfico e a montagem de um novo sistema 
de distribuição realmente nacional (COSTA, 1992, p. 14). 
Para Costa (1992, p. 12), “é importante assinalar que a diferença entre o período 
anterior não diz respeito propriamente à quantidade de fotos publicadas, mas ao uso da 
imagem fotográfica, já que a revista era fartamente ilustrada desde o lançamento.” Nesse 
ponto, preciso discordar da autora. A partir do contato direto com as edições de O Cruzeiro, é 
visível o aumento no número de reportagens e, consequentemente, de fotografias a partir de 
1943 e, principalmente, de 1947, quando novos fotógrafos engrossam a equipe da revista. 
Entre 1943 e 1947, quando o novo modelo de fotorreportagem não estava plenamente 
implantado na revista, a sessão de reportagens contava em média com três por edição. Nos 
anos seguintes, é comum encontrar 10 ou mais reportagens a cada edição.  
   
Figura 7: O Cruzeiro em 1945 
Fonte: O Cruzeiro (27.01.1945, p. 1; 10-11). 
De 1945 a 1954, as páginas da revista possuíam a mesma dimensão de 34x50 cm 
(páginas abertas) e a quantidade de páginas variava de 90 a 130 páginas por edição. A capa 
usava papel couché e continha fotos colorizadas. O miolo usava papel comum e não havia 
mais a presença de encartes com papel especial. A impressão ocorre em tons de cinza na 
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maior parte das páginas, como nas reportagens e anúncios, enquanto muitas ilustrações são 
coloridas (Figura 7). No início da década de 1950 foi verificado o início do uso de fotografias 
coloridas (Figura 8). A tipografia utilizada é mais “sóbria”, sendo que há pouca variação de 
fontes utilizadas. De 1943 a 1954, a quantidade de páginas varia de 90 a 130 páginas por 
edição. 
   
Figura 8: O Cruzeiro em 1953 
Fonte: O Cruzeiro (25.07.1953, p. 1; 18.07.1953, p. 30-31). 
A partir da implementação da fotorreportagem a tiragem passa a aumentar 
gradativamente: em média, em 1945, circulavam 90 mil exemplares por edição; em 1947, de 
200 a 250 mil; em 1951, 320 mil exemplares; em 1954, 630 mil exemplares. Uma pesquisa do 
IBOPE, de 1946 (apud COSTA, 1998, p.153), aponta que O Cruzeiro era a revista mais lida 
da época (quatro vezes mais que a segunda colocada), o seu público possuía o maior poder 
aquisitivo entre os leitores de revista, a publicação tinha muitos leitores analfabetos e cada 
exemplar era lido, em média, por cinco pessoas. Esses números confirmam a relevância de O 
Cruzeiro no país, ao atingir um grande número de pessoas em relação ao tamanho da 
população. Segundo dados do Censo Demográfico 1950/2000 (IBGE), em 1950, a população 
brasileira era de 51,9 milhões de habitantes, 36,16% dos quais viviam em áreas urbanas, e a 
taxa de alfabetização do país era de 49,4% da população.  
A quarta fase da revista refere-se ao período que vai de 1954 até o final da 
publicação. Para a autora (COSTA, 1992, p. 14-15), o ano de 1954 marca o final do período 
áureo da revista, por representar o período de maior tiragem (700 mil exemplares, em 
setembro de 1954, com a edição sobre o suicídio de Vargas). A data marca também o pleno 
desenvolvimento do modelo editorial adotado nos anos 1940, e a partir de 1955 muda-se o 
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contexto político do Brasil. De 1955 a 1960, a autora identifica uma permanência do modelo 
de reportagem. 
   
Figura 9: O Cruzeiro em 1965 
Fonte: O Cruzeiro (22.05.1965, p. 1; 12-13). 
A partir da observação de algumas reportagens entre 1954 e 1970, observou-se 
que há várias atualizações gráficas ao longo dos anos e que, de modo geral, ocorre uma 
diminuição no tamanho dos textos e maior destaque às fotos (ficam maiores, mas em menor 
número). A maior parte das reportagens possuem fotos coloridas, apesar de ainda haver 
páginas em tons de cinza. O miolo usa papel comum e a capa é composta por fotos coloridas. 
Em média, cada exemplar tem 112 páginas. Não são informados dados sobre a tiragem nos 
exemplares consultados (Figura 9). 
   
Figura 10: O Cruzeiro em 1974 
Fonte: O Cruzeiro (06.02.1974, p. 1; 62-63). 
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Nas edições pesquisadas dos anos 1970, o miolo utiliza papel couché e a maior 
parte das fotografias é colorida. Observou-se o aumento do tamanho dos textos e diminuição 
no volume de fotos. Cada exemplar possuía, em média, 100 páginas e não há a indicação de 
tiragem (Figura 10). 
   
Figura 11: O Cruzeiro em 1980 
Fonte: O Cruzeiro (30.09.1980, p. 1; 4-5). 
De 1980 a 1981, o título, já sob nova direção, passa a ser quinzenal, num formato 
reduzido (21x28 cm) e com menos páginas coloridas. O miolo utiliza papel couché (impresso 
em cor) e comum (tons de cinza). Não são informados dados sobre a tiragem nos exemplares 
consultados (Figura 11). 
A caracterização sobre o final de O Cruzeiro descrita pelas bibliografias 
consultadas é confusa. Segundo Peregrino (1991, p. 30-31), nos anos 1960-70 houve um 
declínio da revista, assim como grande parte dos veículos dos Diários Associados, com a 
diminuição da equipe de profissionais, perda de importância diante dos novos meios de 
comunicação como a TV e falta de atualização em relação às demais revistas. Através de 
depoimentos, a autora aponta que as crises sofridas culminaram na venda do arquivo de fotos 
ao jornal Estado de Minas e fim da publicação. Em seguida o título teria mudado de donos, 
voltando a ser editado por um pequeno período. Segundo Sergio Burgi e Helouise Costa 
(2012) O Cruzeiro deixou de ser publicado volta de 1974.  
Porém, no acervo da Biblioteca Pública do Paraná, encontrei edições até setembro 
de 1981. De acordo com o expediente de algumas edições, pelo menos até janeiro 1975 a 
revista foi editada pela Empresa Gráfica O Cruzeiro S/A
29
, de propriedade dos Diários 
                                                 
29  A mesma empresa desde 1928. 
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Associados. Em 1978, a editora que consta nos expedientes se chama O Cruzeiro Limitada e a 
revista é impressa e distribuída pela Abril S/A. De 1980 a 1981, o título é produzido pela 
editora Von Baumgarten Indústria e Comércio
30
.  
A partir dessa longa história, percebe-se que O Cruzeiro possui momentos de 
maior importância do que outros. Para Peregrino (1991) a fase de maior relevância da 
publicação ocorre entre 1944 e 1960: 
Tal período constitui, sem sombra de dúvida, o momento mais denso na evolução do 
fotojornalismo no Brasil, seja pela utilização maciça da fotografia como fenômeno 
da comunicação, seja pela intensidade com que O Cruzeiro marcou sua passagem na 
abordagem de temas políticos e sociais no país. (PEREGRINO, 1991, p. 13). 
Para a autora, essa fase marca um rompimento com a fonte verbal, que era a 
principal fonte de informação, e a fotografia ganha prioridade após a Segunda Guerra 
Mundial com o advento das grandes reportagens, o que “irrompeu o marasmo do 
fotojornalismo que, até aquele momento, publicava a fotografia como imagens dispersas nos 
periódicos” (PEREGRINO, 1991, p. 19-20). Em obra mais recente, Costa e Burgi (2012) 
também caracterizam o período que vai de 1940 a 1960 como o mais profícuo da revista, 
considerando-o a origem do fotojornalismo brasileiro. 
 
3.1.2 Os Temas Presentes em O Cruzeiro 
 
Como nas demais revistas de atualidades, os temas tratados nesse semanário eram 
os mais variados: o cotidiano da vida urbana, a política, os esportes, as artes, o lazer, a moda, 
as personalidades. Apesar de retratar assuntos variados, “O Cruzeiro de maneira geral, 
apresenta uma visão de mundo dual, baseada em binômios como o bem e o mal, o belo e o 
feio, o preto e o branco, o normal e o anormal, o são e o doente, o civilizado e o selvagem.” 
(COSTA, 1992, p. 71). 
Helouise Costa (1992, p. 71-72) identifica alguns padrões no universo de temas 
tratados ao longo de toda a história da publicação:  
- o culto às celebridades. Reportagens sobre as celebridades americanas, políticos, 
etc., ou a glamourização das pessoas comuns;  
- esporte e lazer. Especialmente sobre o futebol, as praias e o carnaval, temas nos 
quais a cidade do Rio de Janeiro é caracterizada como a capital do prazer; 
                                                 
30  Devido aos poucos exemplares existentes no acervo consultado, não é possível afirmar as datas precisas de 
mudança de donos pelo qual o título passou, nem a data da última edição. 
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- natureza e aventuras. O Brasil é mostrado como fonte inesgotável de recursos 
naturais para a construção de um país moderno. Nesse tipo de reportagens, os 
repórteres são os responsáveis pelo testemunho, são exaltados como aventureiros 
que permitem a visualização dessas regiões;  
- a cidade. A qual aparece como progresso possível, ideal de modernidade. São 
Paulo é apresentada como modelo de metrópole e o Rio de Janeiro como modelo 
de vida;  
- o grotesco e o exótico. Reportagens que retratam o “diferente”, tais como pessoas 
com deformações físicas, o tema da loucura, os cultos religiosos não católicos e as 
festas populares. 
 
3.1.3 Os Modelos de Fotorreportagem 
 
A partir da década de 1940, O Cruzeiro se renova ao aplicar o modelo da 
fotorreportagem, baseado primeiramente na revista francesa Match e depois na americana 
Life. O processo de reestruturação foi operado quando Freddy Chateaubriand, sobrinho do 
dono da revista, assumiu a direção da revista e contratou novos profissionais, em especial 
fotógrafos. 
     
Figura 12: O modelo de Manzon 
Fonte: Manzon e Nasser (27.01.1945, p. 9, 11 e 16). 
O primeiro desses profissionais foi o fotógrafo francês Jean Manzon, que havia 
trabalhado para várias publicações europeias, como Match, Vu e Voilá, e a partir de 1943 
aplicou um modelo de reportagem com o qual estava acostumado na Europa: valorização da 
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fotografia, com páginas massivamente ilustradas por imagens, que seguiam uma narrativa 
estruturada e com pouco texto. Segundo Burgi (BURGI, 2012, p. 33), o modelo introduzido 
por Manzon privilegiava as fotografias sensacionalistas
31
 e a pose, mesmo quando a intenção 
era que as imagens passassem por espontâneas – como pode ser exemplificado com as fotos 
da reportagem Com ou sem veneno (MANZON e NASSER, 27.01.1945), em que a luz 
acentua a dramaticidade das imagens e os personagens posam para a câmera com cobras 
(Figura 12).  
Manzon possuía uma formação fotográfica de vanguarda, com influência de 
vertentes construtivistas e surrealistas, além de ter acesso à produção de grandes fotógrafos 
europeus da época, como Erich Salomon, André Kertész, Man Ray, Robert Capa – 
profissionais que trabalharam nos mesmos periódicos (Paris-Soir, Match, Vu) que ele atuou 
enquanto estava na Europa antes da Segunda Guerra (COSTA, 2012, p. 19). Antes de O 
Cruzeiro, Manzon também trabalhou no Departamento de Imagem e Propaganda do governo 
de Vargas, durante o Estado Novo. 
Em sua biografia (REBATEL, Le Regard du jaguar, 1991 apud COSTA, 2012, 
p.20), Manzon afirma que O Cruzeiro não era “uma revista, mas um catálogo, uma galeria de 
retratos de família, fixos, posados, idênticos. [...] A tinta, o papel, a impressão são de tão má 
qualidade que poderíamos dizer que se trata de manchas.” Para contornar os problemas 
técnicos de impressão, o fotógrafo passaria a realizar imagens fortes para justificar o uso de 
página inteira.  
Após Manzon, houve um aumento significativo no tamanho da equipe de 
repórteres fotográficos contratados pelo semanário, além de colaboradores. Pela revista 
passaram diversos fotógrafos, tais como José Medeiros (um dos primeiros a ser convidados 
por Manzon), Luciano Carneiro, Eugênio Silva, Pierre Verger, Flávio Damn, entre outros. É 
desse período também que data a valorização profissional do fotógrafo na imprensa brasileira, 
que foi “elevado” ao status de “repórter fotográfico” quando seu nome passou a ser creditado 
ao lado do repórter de texto na abertura das reportagens.  
Para Costa (2012, p. 21), “a nova linguagem que o fotógrafo francês implantou no 
Brasil não deve ser entendida como simples importação de valores, mas sim como 
decorrência de uma mudança estrutural na imprensa do país.” Os fotógrafos começaram a 
viajar para realizar pautas ao invés da revista comprar imagens de agências externas (BURGI, 
                                                 
31  Por “sensacionalista” entenda-se as que chamam a atenção do leitor a partir do conteúdo inusitado ou pela 
expressividade da forma da fotografia. 
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2012, p. 32). Havia uma estrutura disponível para a realização das reportagens, sendo que as 
despesas não eram poupadas se o assunto fosse de interesse da revista ou do profissional. Os 
fotógrafos tinham certa liberdade de escolha sobre os temas de suas reportagens, como fica 
claro na descrição de Peregrino (1991, p. 22-23): 
A cada semana se fazia uma reunião de pauta, a partir da qual eram definidas as 
reportagens. Os fotógrafos e repórteres escolhiam o assunto de acordo com seus 
interesses e os propunham à chefia da redação. Os temas abordados especificamente 
por determinados fotógrafos definiam a sua especialidade. Luciano Carneiro, por 
exemplo, gostava de aviação, dispondo-se a fazer várias coberturas sobre o assunto. 
Já Luís Carlos Barreto tinha uma aproximação maior com o futebol, enquanto que 
Indalécio Wanderley ficou conhecido como o “fotógrafo das misses”. José 
Medeiros, por sua vez, dedicou especial atenção à documentação fotográfica do 
índio e do negro; Flávio Damm, a reportagens sobre o sertão ou crimes, que 
demandavam muita paciência para “desencavar” e acompanhar minuciosamente 
longos processos. Na redação apareciam milhares de cartas de pessoas oferecendo 
assuntos. 
Essas características demonstram como a revista estava preocupada em atribuir a 
função de testemunha ao fotógrafo, e até mesmo de herói: o profissional que vai até o local 
onde os fatos ocorrem, muitas vezes correndo riscos de vida, e traz para o leitor os 
documentos do que ele viu. 
Após a Segunda Guerra Mundial, há uma disputa mundial entre duas concepções 
de fotojornalismo em O Cruzeiro, entrando em curso uma nova mudança na linguagem 
fotográfica com a entrada de novos fotógrafos, como José Medeiros e Luciano Carneiro 
(COSTA, 2012, p. 30-31). De um lado estavam os fotógrafos que entendiam que as demandas 
do mercado de comunicação deveriam ser atendidas, independente do recurso utilizado, de 
outros os fotógrafos que defendiam uma abordagem mais humanista, autoral e comprometida 
com determinadas causas.  
Esses profissionais da nova geração foram inspirados por modelos internacionais 
característicos do pós-guerra, como o presente na revista Life e na produção dos fotógrafos da 
agência Magnum, como Henri Cartier-Bresson, Robert Capa, entre outros. Esses fotógrafos 
produziam imagens dentro do paradigma da fotografia humanista, cujo tema principal são as 
relações humanas, os cidadãos comuns (Figura 13). Segundo Sergio Burgi (2012, p. 37), “a 
fotografia humanista é a celebração da vida e de sua diversidade por meio da lente do 
fotógrafo empenhado em documentar desde os fatos corriqueiros do dia a dia até grandes 
tragédias e questões sociais que desafiam a humanidade”.  
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Figura 13: O modelo humanista em O Cruzeiro 
Fonte: Medeiros e Leal (19.02.1949, p. 12, 15 e 21). 
O que difere as práticas do modelo aplicado por Manzon (dramaticidade, 
sensacionalismo, encenação) das utilizadas pela nova geração, encabeçada por José Medeiros 
e Luciano Carneiro, é que esses buscavam fotografias que eram ou pareciam ser espontâneas, 
“diretas”, com luz natural e com a utilização de câmeras pequenas. Segundo Peregrino (1991), 
Costa (2012) e Burgi (2012) há uma disputa entre os dois modelos dentro da revista, porém, 
após a saída do Manzon e aumento da equipe, a vertente humanista acabou se tornando 
predominante. 
Assim, na segunda fase do fotojornalismo em O Cruzeiro, as fotografias tinham 
ênfase na “objetividade” e caráter documental e jornalístico, sendo que a temática da cultura e 
do povo brasileiro é mais presente. A tentativa desses profissionais era de mudar a o viés geral 
da revista, como pode ser percebido no depoimento dado a Sergio Burgi por Enrique Bianco, 
coordenador artístico da revista a partir de 1952:  
Minha intenção desde o início foi provocar uma transformação na revista, 
transformando-a de uma revista de variedades com interesses comerciais acentuados 
e matérias pagas sem nenhum interesse jornalístico em uma revista comprometida 
com a informação objetiva e com temas e matérias densas e de interesse do leitor. 
Medeiros e Luciano Carneiro formavam comigo um grupo coeso e comprometido 
com esta visão, e, em nossas reuniões em minha casa, constituíamos de fato uma 
frente contra esta visão de viés comercial da revista, pois os dois, naquele momento, 
na minha opinião, eram os líderes no esforço de formar e conquistar, através do 
fotojornalismo, um público voltado para informação jornalística objetiva e de 
orientação humanista. (BIANCO, entrevista, 2012, apud BURGI, 2012, p.36). 
É preciso relativizar a distinção dos dois modelos de fotojornalismo apresentados. 
As fronteiras entre eles podem ser difusas. Através da observação das reportagens ao longo 
dos anos e dos trabalhos de cada fotógrafo, percebe-se que os modelos são permeáveis: ora 
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um mesmo profissional produz imagens mais sensacionalistas e encenadas, ora mais 
espontâneas e humanistas. 
De qualquer modo, as transformações sofridas ao longo dos anos em O Cruzeiro 
são “uma mudança de paradigma, cujas causas não se encontram na fotografia e muito menos 
na mídia, mas sim no investimento coletivo da sociedade brasileira em se reconhecer, ou não, 
em determinados tipos de representação” (COSTA, 2012, p. 31). Essas mudanças não foram 
gratuitas, resultado apenas da introdução de novas tecnologias como as câmeras de pequeno 
formato, nem da simples importação de modelos internacionais. Segundo Costa (1992, p. 11) 
as condições técnicas (câmeras de pequeno porte e impressoras modernas) para o modelo da 
fotorreportagem já estavam disponíveis no Brasil na época do surgimento da O Cruzeiro. 
Porém, essas condições não desenvolveram um novo modo de usar o fotojornalismo porque 
faltava no Brasil um conceito “moderno” de fotografia.  
 
3.2 FOTORREPORTAGEM E NARRATIVA 
 
A seguir, irei apresentar algumas características da linguagem das 
fotorreportagens de O Cruzeiro durante o período pesquisado e como elas produzem 
narrativas pela articulação da linguagem verbal (texto jornalístico) com a visual (fotos), 
através da diagramação das páginas
32
.  
A linguagem verbal utilizada nas reportagens é composta pelo título da 
reportagem, texto
33
, gravata
34
, legendas das fotos, chapéu
35
 e créditos dos autores. Porém, o 
principal produtor de significados nas fotorreportagens é o conjunto formado pelas fotos e as 
suas legendas. O texto, apesar de importante para aprofundar o tema tratado, não é obrigatório 
para a compreensão da reportagem em si – é possível realizar uma leitura “rápida” e 
compreender o essencial da reportagem apenas pelas fotos e legendas.  
                                                 
32  Não foi encontrado nenhum caso de uso de ilustrações nas reportagens dentro do recorte pesquisado, apenas 
alguns casos nos quais foram realizadas reproduções fotográficas de documentos. 
33  Para evitar confusão, toda vez que a palavra “texto” aparecer, estarei me referindo apenas ao texto longo 
produzido pelo repórter em formato de prosa e diagramado ao longo da reportagem. 
34  No jargão jornalístico, gravata é o texto curto que se localiza abaixo do título e tem função de explicar de 
maneira sucinta o que a reportagem apresenta. Em O Cruzeiro a gravata é diagramada também no mesmo 
espaço destinado ao texto, antecedendo esse, porém com um destaque maior. 
35  Esse termo, também do jargão jornalístico, refere-se à expressão localizada acima de um título. Um exemplo é 
“A cidade de Copacabana” que antecede todos os títulos das reportagens sobre Copacabana. O chapéu não é 
algo recorrente nas reportagens levantadas. 
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Por narrativa entendo o compartilhamento de significados, tais como histórias, 
informações ou conceitos organizados através de sistemas de representação com códigos 
historicamente construídos. Nesse sentido, toda imagem é narrativa porque carrega consigo 
algum tipo de história. Etienne Samain argumenta que as imagens veiculam pensamentos na 
medida em que 
toda imagem leva consigo algo do objeto representado. No caso da pintura, o que o 
pincel, ao deslizar sobre a tela, traçou; no caso da fotografia, o que a luz se 
encarregou de inscrever na placa sensível. Veicula, assim, uma figura, mas muito 
mais. De um lado, o pensamento daquele que produziu a fotografia, o desenho, a 
pintura; de outro o pensamento de todos aqueles que olharam para essas figuras, 
todos os espectadores que, nelas, “incorporam” seus pensamentos, suas fantasias, 
seus delírios, e, até, suas intervenções, por vezes, deliberadas. (SAMAIN, 2012, p. 
22-23).  
Ao ver uma imagem, o espectador interpreta suas formas, seus conteúdos. A 
imagem percebida se mistura e dialoga com as imagens que o espectador possui no seu 
imaginário, com suas experiências, constituindo um novo significado. Deste modo, cada 
imagem, por si, é “dinâmica” e se articula com as representações mentais dos espectadores 
criando narrativas.  
Em uma perspectiva semelhante, o cineasta Sergei Eisenstein discute o princípio 
de montagem como produtor de significados. O autor (EISENSTEIN, 2002, p. 16) aponta 
que a justaposição de duas imagens isoladas gera um produto entre elas, ou seja, colocar 
imagens lado a lado, força uma relação entre seus significados e uma síntese de ambos na 
mente do espectador, independentemente do conteúdo das imagens: “não importa se eles não 
são relacionados entre si, e até frequentemente a coisa se dá por causa disso mesmo – quando 
justapostos de acordo com a vontade do montador engendrarem ‘uma terceira coisa’ e se 
tornam correlatos” (EISENSTEIN, 2002, p. 17).   
O princípio da montagem ocorre além da junção de dois planos ou, no caso, duas 
fotografias: a montagem acontece dentro de uma única imagem quando os elementos contidos 
na foto – as paisagens, os personagens, os objetos, os gestos – se relacionam, transmitindo 
sentidos e sentimentos para o espectador, que reconhece essas relações.   
A força da montagem reside nisto, no fato de incluir no processo criativo a razão e o 
sentimento do espectador. O espectador é compelido a passar pela mesma estrada 
criativa trilhada pelo autor para criar a imagem. O espectador não apenas vê os 
elementos representados na obra terminada, mas também experimenta o processo 
dinâmico do surgimento e reunião da imagem, exatamente como foi experimentado 
pelo autor. (EISENSTEIN, 2002, p.29). 
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Por exemplo, em reportagem sobre a vida em uma favela (Figura 14), Jean 
Manzon retrata uma mulher estendendo roupas no varal entre casas em um morro no Rio de 
Janeiro. No fundo da foto, exibe-se a parte da cidade com mais infraestrutura (prédios e praias 
da cidade), enquanto a legenda indica a existência de dois mundos na imagem. A 
contraposição de elementos criam tensões e narrativa sobre a realidade das pessoas que 
moram no lugar retratado nessa imagem. 
 
Figura 14: Princípio de montagem em uma imagem 
“DOIS MUNDOS” 36  
Fonte: Manzon e Nasser (04.08.1945, p. 17). 
Desse modo, a utilização de múltiplas fotografias sobre um determinado assunto 
é um recurso essencial desse modelo de fotojornalismo, pois se criam narrativas a partir das 
relações entre elas.  
Por um lado, ao utilizar um grande volume de fotos – algumas com mais de 40 – 
os fotógrafos e editores estão representando grande parte das cenas relativas ao assunto 
apresentado. Reforça-se assim a fotografia como documento, como registro dos fatos, e a 
função de testemunha dos fotógrafos, que compartilham com o leitor a sua visão.  
Por outro lado, esse volume de imagens pode reduzir as interpretações possíveis 
do assunto, ao deixar pouco “espaço” para a imaginação das cenas não representadas. Uma 
                                                 
36  Todas as fotografias aqui exemplificadas serão acompanhadas de trechos das legendas originais presentes nas 
reportagens.  
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foto poderia resumir a cena ou um tema, porém, ao colocar várias imagens que retratam cenas 
semelhantes os editores afirmam, no mínimo, que a cena é recorrente.  
Diferente do que ocorre com uma história em quadrinhos ou fotonovela, em que 
cada quadro representa um recorte no fluxo tempo-espaço e a sequência é a síntese desse 
fluxo, na narrativa das fotorreportagens as fotos não estão dispostas, necessariamente, para 
reconstituir a sequência dos fatos ou criar uma percepção de temporalidade coerente. Porém, 
esse é um recurso utilizado em várias reportagens e o encadeamento das fotos produz uma 
sequência temporal: através das imagens é possível compreender a mudança que ocorre 
entre uma foto e outra porque ocorre um reconhecimento da similaridade de causas e efeitos 
de ações, das cenas, personagens, cenários, além do auxílio das legendas.  
Desta forma, a diagramação das fotografias é um dos recursos mais importantes 
na criação da reportagem. Não se trata apenas de disposição de todo o material visual, mas de 
criação de sentido, pois a ordem dos acontecimentos retratados contribui para a criação da 
narrativa. Através da diagramação as fotos são dispostas justapostas em uma ordem 
predeterminada, criando relações entre as imagens e com as legendas. A princípio, a ordem de 
leitura segue o padrão ocidental: da esquerda para direita e de cima para baixo, em cada 
página ou conjunto de duas páginas. É claro que essa ordem não é fixa, pois os diversos 
recursos de diagramação podem criar ordenações diferentes e, principalmente, é o leitor quem 
controla a sequência de leitura. As páginas de cada reportagem são apreendidas globalmente 
pelo espectador e a leitura circular das imagens (FLUSSER, 1998, p. 27-28) contribui para a 
ressignificação das imagens pelas outras. 
Os tamanhos e formatos das fotos variam a cada reportagem dependendo da 
importância relegada a cada imagem. Aqui, considero que há imagens pequenas (que ocupam 
até 1/8 de página), médias (com cerca de 1/4 de página) e grandes (maior ou igual a meia 
página). As grandes podem ocupar uma ou duas páginas inteiras. Em todas as reportagens há 
imagens grandes e que ocupam páginas inteiras. As imagens de página inteira ou sangradas
37
 
causam um grande impacto visual em relação aos demais conteúdos de cada edição, servindo 
para chamar a atenção do leitor. Esses espaços são destinados às imagens mais expressivas 
visualmente, ou seja, cuja técnica fotográfica de composição, organização dos planos, 
iluminação, propiciam imagens mais “sensacionais” ou impactantes, como é o caso da 
fotografia da imagem do desfile de Sete de Setembro na Avenida Presidente Vargas no Rio de 
                                                 
37  A expressão “sangra” refere-se ao fato de o limite da imagem coincidir com as bordas da página, sem ser 
exibida nenhuma margem branca entre o limite da página e o da imagem. 
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Janeiro, que usa duas páginas (em orientação invertida das páginas) para exemplificar a 
grandiosidade da parada militar (Figura 15).  
 
Figura 15: Destaque através da grande dimensão 
“UM SOBERBO ESPETÁCULO NA AVENIDA.”  
Fonte: Medeiros, Martins et al (22.09.1951, p. 26-27). 
Quando as imagens são pequenas ou médias não significa necessariamente que 
não possuem destaque. É preciso entendê-las como conjuntos, pois há vários agrupamentos 
temáticos e sequências temporais que ocupam um grande espaço das páginas, equivalente a 
fotos grandes. Não apenas o tamanho do grupo cria destaque, mas também o fato de haver 
muitas imagens semelhantes entre si. Por exemplo, em Maconha, a planta do diabo 
(MEDEIROS e BARROS, 22.02.1947) há uma sequência temporal de seis fotos pequenas de 
um homem fumando um cigarro (Figura 16). O grupo ocupa mais de 2/3 da página. Esses 
grupos costumam possuir fotos diagramadas com mesmo tamanho e formato. 
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Figura 16: Destaque através do agrupamento e sequência de fotos 
“ÊSTE AQUI não pode mais fugir ao vício. Anseia pela maconha [...]”  
Fonte: Medeiros e Barros (22.02.1947, p. 64-65). 
Esse tipo de procedimento editorial explicita a estrutura do discurso da revista ao 
dar mais importância para determinados assuntos através da multiplicidade de imagens e 
utilização de espaço da página. Ao repetir certos tipos de imagens, sejam elas sobre o mesmo 
referente ou sobre o mesmo tema, como no exemplo da Figura 16, a revista está reforçando a 
representação de alguma ideia ao explicitar os efeitos de uma ação – nesse caso, os malefícios 
do uso da droga. 
Quanto à linguagem verbal, o texto e as legendas são os dois componentes mais 
importantes ao lado das fotos. O texto complementa a narrativa das fotografias, sendo que 
nem sempre relata o mesmo conteúdo das imagens. Ambos tratam do mesmo assunto, mas, 
em muitos casos, o repórter relata aspectos do tema que não foram apresentados em nenhuma 
foto. Os textos costumam aprofundar ou trazer mais pontos de vista sobre o assunto discutido. 
Há também casos em que o texto não informa nada relativo às fotos, como em Com ou sem 
veneno (MANZON e NASSER, 27.01.1945): a reportagem trata sobre animais peçonhentos e, 
enquanto as fotos de Manzon e as legendas descrevem cenas em um centro de pesquisas 
(Instituto Butantã), o texto relata anedotas sobre cobras. Nessa reportagem, após as imagens 
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jornalísticas, uma das anedotas é dramatizada e registrada em fotos
38
, porém o texto não 
contribui de forma “objetiva” para o assunto da reportagem. 
Os textos jornalísticos presentes na revista tendem a ser mais literários, pelo 
menos a partir de olhar contemporâneo, e não costumam usar o lead – técnica jornalística que 
privilegia a apresentação das informações principais no primeiro parágrafo do texto. 
O conteúdo do texto é diagramado intercalado com as fotos e legendas. Porém, é 
comum que a conclusão do texto ocorra em páginas distantes do corpo principal da 
reportagem, no final da edição. Também há casos nos quais a conclusão está localizada em 
páginas anteriores ao início da reportagem. Para facilitar a compreensão, tais mudanças de 
páginas são orientadas pela revista com frases como “Continua na página...”, indicando para 
onde ir, ou “Continuação da página...” antes do parágrafo. Nessas páginas finais há apenas o 
texto
39
, o qual é diagramado com tamanho de corpo menor em relação ao texto diagramado 
com as imagens e divide espaço da página com conclusões de outras reportagens, anúncios 
publicitários e colunas curtas.  
É possível que a diagramação do texto isolado da reportagem se deva ao 
aproveitamento do espaço das páginas. Porém esse recurso também favorece a associação à 
publicidade e outras colunas, pois muitas vezes é possível traçar relações entre o conteúdo das 
reportagens com os anúncios ou colunas. Um exemplo é a reportagem Drama dos sem-pátria 
(MEDEIROS e NASSER, 12.06.1948) – analisada no próximo capítulo –, a qual trata de 
europeus que sofreram durante a Segunda Guerra Mundial e imigraram para o Brasil. Ao lado 
de uma das páginas apenas com o texto há um anúncio da publicação dos diários da Eva 
Braum, esposa de Hitler, no jornal Diário da noite (conferir Figura 107, página 174).  
Proporcionalmente às fotos, o texto ocupa uma área pequena em relação ao 
tamanho total de cada reportagem: em reportagens diagramas com 11 ou 12 páginas, por 
exemplo, o texto geralmente ocupa uma área total equivalente a meia página. O restante das 
páginas é ocupado pelas legendas, título, espaços vazios e, principalmente, fotos.  
Apesar das medidas variarem a cada reportagem, isso demonstra como a 
fotografia prevalece sobre o texto verbal dentro do modelo de fotorreportagem adotado em O 
Cruzeiro. Primeiramente, ocupa mais espaço, mas também é destacado através da posição 
privilegiada das imagens em relação ao texto: as reportagens abrem com uma fotografia que 
ocupa toda a primeira página sangrando as bordas; o texto é disposto em pequenos parágrafos 
                                                 
38  Ver Figura 12, na página 46. As duas primeiras fotos foram feitas no instituto Butantã e a terceira é da 
dramatização. 
39  No período pesquisado foram observados poucos casos em pequenas fotos acompanham a conclusão do texto. 
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isolados uns dos outros e circundados por grandes imagens e sua conclusão é relegada a uma 
área isolada da reportagem.   
   
Figura 17: Usos das legendas I 
“COM OS BRAÇOS ABERTOS – Num púlpito tosco, como nos tempos primórdios da religião [...]” 
“SOCORRENDO A INOCÊNCIA” 
Fonte: Manzon (20.03.1948, p. 12-13). 
Quanto às legendas, elas são fundamentais na fotorreportagem e formam com as 
fotos a estrutura principal da narrativa, apesar de terem tanto destaque visual na diagramação 
(são frases curtas), porém estão “integradas” às fotos, seja abaixo delas ou sobre elas, 
contribuindo para a leitura da cena (Figura 17). O uso das legendas varia a cada reportagem: 
elas são curtas ou longas e trazem informações literais sobre a imagem; descrevem o que a 
pessoa retratada disse ou pensou (segundo a própria revista); às vezes trazem informações 
gerais ou abstratas sobre o assunto da reportagem. 
Outro exemplo é a série de retratos de seringueiros na qual a legenda principal diz 
“Homens que iam morrer” (MANZON e NASSER, 20.07.1946, p. 14) e abaixo de cada 
retrato há legendas que formam um texto sequencial, explicando o conteúdo geral da 
reportagem, como o fato do Ceará ser o estado que mais enviou migrantes para trabalharem 
nos seringais da floresta amazônica durante a Segunda Guerra (Figura 18). 
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Figura 18: Usos das legendas II 
“HOMENS QUE IAM MORRER” / “– NÓS AJUDAREMOS O BRASIL. Mas quem ajudará o Ceará?” 
Fonte: Manzon e Nasser (20.07.1946, p. 14). 
A autoria das legendas não fica clara em todas as edições consultadas. Em casos 
excepcionais, como O fim de uma ditadura, Freddy é creditado como o autor das legendas ao 
lado de Jean Manzon (MANZON e CHATEAUBRIAND, 10.11.1945). Em depoimento 
concedido à Nadja Peregrino e Karen Worcman, o fotógrafo Flávio Damn (1984, p.11 apud 
PEREGRINO, 1991, p.23) afirma que os próprios fotógrafos faziam anotações sobre as 
fotografias e que, em alguns casos, elas eram transformadas em legendas. De modo geral, o 
tom das legendas contidas nas reportagens consultadas é de impessoalidade (em contraposição 
ao texto, cujo autor é bastante presente, escrito muitas vezes em primeira pessoa). Há casos 
em que a dupla de jornalistas é descrita na terceira pessoa, como em O jôgo é franco em 
Pernambuco, cuja legenda descreve o fato de Medeiros ter retratado José Leal (autor do texto) 
no meio da ação relatada na reportagem (MEDEIROS e LEAL, 19.02.1949, p. 20). 
É importante notar que a legenda contribui para a interpretação das imagens, 
informando o contexto do referente, nomes e características dos personagens, etc., mas 
também pode limitá-la, conformando as múltiplas possibilidades de interpretação ao que ela 
descreve. As imagens podem ser “abertas” e as legendas podem inferir o que os editores 
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querem dizer, como no exemplo do desfile de Sete de Setembro em 1947, no Rio de Janeiro, 
em que uma mulher é retratada enquanto segura duas bandeiras, uma do Brasil e outra dos 
EUA. A legenda diz “– Meu filho não morreu em vão” (MEDEIROS, NASSER, et al., 
27.09.1947). Na verdade, como leitores, não é possível ter certeza de que os repórteres 
conversaram com a retratada ou se inventaram sua fala baseado no fato de sua roupa ser preta 
– o que simbolizaria o luto (Figura 19). 
  
Figura 19: Uso das legendas III 
“– MEU FILHO NÃO MORREU EM VÃO” 
Fonte: Medeiros, Nasser et al (27.09.1947, p. 8). 
3.3 PROCESSO DE SELEÇÃO E ORGANIZAÇÃO DAS IMAGENS  
 
Baseado na história da revista O Cruzeiro, foram escolhidos os dois fotógrafos 
cujas obras são analisadas nesta pesquisa: Jean Manzon, que atuou na revista de 1943 a 1951 
e José Medeiros, que entrou em 1947 e ficou até 1962. Ambos foram selecionados devido à 
relevância de suas atuações para a O Cruzeiro. Manzon, como já foi apontado é o vetor da 
modernização da revista. Medeiros, por sua vez, é um dos primeiros fotógrafos contratados 
após a entrada de Manzon e considerado o representante principal do segundo modelo de 
fotorreportagem (humanista), tanto por Peregrino (1991), quanto por Burgi (2012). 
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O levantamento das edições de O Cruzeiro foi realizado no acervo da Biblioteca 
Pública do Paraná (BPP) e compreendeu o recorte de janeiro de 1947 a dezembro de 1951
40
.  
Durante o levantamento, minha atenção se voltou às reportagens realizadas por 
Jean Manzon e José Medeiros. Os demais conteúdos, como reportagens produzidas por outros 
profissionais, anúncios publicitários, colunas, ilustrações, charges, apenas foram observados 
para ter critérios de comparação e poder compreender melhor O Cruzeiro como um todo. De 
qualquer modo, esses conteúdos não foram contabilizados ou catalogados. 
 
Figura 20: Exemplo de página com índice 
Detalhes do índice e da informação sobre a tiragem 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 3). 
Diante de cada exemplar, o primeiro passo foi observar a página inicial, na qual 
consta a tiragem e o índice daquela edição – onde é possível ler o título das reportagens e 
demais conteúdos. Eu realizei uma reprodução fotográfica e arquivei todas as primeiras 
páginas da revista para ter o índice e tiragem para referência posterior. A Figura 20 contém 
um exemplo da primeira página, com detalhe do índice e da tiragem. Através do índice é 
                                                 
40  Na verdade, foram observadas todas as edições de O Cruzeiro a partir do ano de 1943 até o final de 1951 
constantes no acervo, além de algumas edições esporádicas entre 1928 e 1981 para uma melhor compreensão 
da revista. Entretanto, os dados apresentados aqui se referem apenas ao período 1947-1951.  
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possível notar que a edição é dividida em seções, como Artigos, Reportagens, Contos e 
Romances, Humorismo, Cinema, Seções, Assuntos femininos, Figurinos, entre outros
41
.  
A seção Reportagem era a única que me interessava, pois continha os títulos das 
reportagens e seus autores (repórter de texto e fotográfico). Por segurança, todas as páginas 
das revistas foram folheadas, verificando a cada reportagem os nomes dos seus autores. Em 
alguns casos o índice lista títulos ou autores errados ou simplesmente não constam os nomes 
de Manzon ou Medeiros, mesmo havendo reportagens deles. Esse processo de varredura 
completa das edições, mesmo que rápida, possibilitou uma melhor compreensão da revista 
como um todo. 
Em cada reportagem dos autores selecionados, observei as fotografias, legendas 
parte dos textos para compreender o tema tratado. Alguns dados das reportagens foram 
tabulados para futura referência, tais como: 
- Data da edição; 
- Título da reportagem; 
- Nome do(a)(s) Fotógrafo(a)(s)
42
; 
- Nome do(a)(s) do repórter de texto; 
- Descrição. Resumo da reportagem e observações;  
- Número das fotos. Indica o nome do arquivo digital (tal como “008_1546”) da 
reprodução fotográfica que contém duas páginas da reportagem de cada vez.  
- Índice (foto). Nesse campo consta o nome do arquivo da reprodução do índice. 
As reportagens que estavam relacionadas com o objetivo da pesquisa foram 
fotografadas. Assim, a fase seguinte do levantamento foi gerenciar as reproduções 
fotográficas das edições das revistas feitas por mim na biblioteca. Para facilitar a busca para 
esta e futuras pesquisas, eu as organizei separando por fotógrafos e por reportagens; adicionei 
a data (formato ano, mês e dia) e título da reportagem no arquivo das reproduções, ficando 
desta maneira: “1949-09-03_O terror dos barbeiros_008_1546”. Os arquivos dos índices 
também foram renomeados, adicionando-se a data da edição. Em todos os arquivos houve a 
adição de metadados
43
, preenchendo os títulos, descrições da revista (informações já tabuladas 
anteriormente), como no seguinte exemplo: 
                                                 
41  Os nomes das seções variam de acordo com o período da publicação.  
42  Há reportagens em que há mais de um fotógrafo realizador. 
43  Metadados são informações verbais que ficam armazenadas dentro dos arquivos digitais e sevem para 
organização de informações e busca dos arquivos. É possível preencher campos como rótulo, título, autor, 
descrição, etc., além de informações não editáveis como data de criação do arquivo, modelo da câmera usada, 
diafragma, lente, entre outros. 
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Data: O Cruzeiro - 1949-09-03  
Título: O terror dos "barbeiros" 
Fotógrafo: Jean Manzon 
Texto: David Nasser 
Acervo: Biblioteca Pública do Paraná – BPP 
Descrição: Sobre departamento de trânsito do Rio de Janeiro e seu diretor. Fotos dos 
funcionários e de exame para tirar carteira de motorista. 
Todas as imagens necessitaram de tratamentos especiais em softwares de edição 
de imagem, pois as condições de captação na biblioteca não foram as mais propícias. Assim, 
foram realizados ajustes no brilho e contraste das imagens, reenquadramento, correção de 
perspectiva e recorte das páginas.  
 
3.3.1 Seleção das Reportagens a Partir das Características das Fotografias 
 
Entre janeiro de 1947 e dezembro de 1951 foram publicadas 261 edições de O 
Cruzeiro, das quais 220 foram consultadas (Tabela 1). As demais 41 edições não foram 
acessadas ou por não constarem no acervo da BPP ou por que estavam em restauro. Os 
exemplares faltantes não foram empecilho para a realização deste trabalho, uma vez que eles 
representam uma pequena parte do acervo total (15,7%) e as reportagens pesquisadas foram 
suficientes para o objetivo da pesquisa. Dentro do período pesquisado, foram publicadas 
reportagens de Manzon ou Medeiros em 184 edições de O Cruzeiro. 
 
Total de edições publicadas durante o período pesquisado  261 
Exemplares consultados 220 
Exemplares faltantes dentro do período consultado 41 
Edições consultadas com reportagens de  
Jean Manzon ou José Medeiros 
184 
Edições consultadas com reportagens de Jean Manzon 125 
Edições consultadas com reportagens de José Medeiros 143 
Tabela 1: Acervo de O Cruzeiro na Biblioteca Pública do Paraná  
(de janeiro de 1947 a dezembro de 1951) 
Nas 261 edições acessadas os dois fotógrafos, somados, produziram 316 
reportagens (Tabela 2). Muitas dessas reportagens foram feitas fora do país (48). Neste 
trabalho somente são abordadas as produzidas em território brasileiro: 268 reportagens no 
total.  
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 Nacionais Internacionais
44
 Total 
Jean Manzon 99 43 142 
José Medeiros 134 5 139 
José Medeiros com outros fotógrafos 35 0 35 
Total 268 48 316 
Tabela 2: Reportagens consultadas 
 
No período escolhido, Medeiros atuou em 169 reportagens no Brasil, 70% a mais 
do que Manzon (Tabela 2). Porém, em 35 das 169 reportagens, Medeiros trabalhou com 
outros fotógrafos e não é possível saber quais fotos foram realizadas por ele
45
, portanto elas 
também ficaram fora do recorte da pesquisa. Desse modo, a produção nacional de ambos os 
fotógrafos é equilibrada entre si: Medeiros com 134 reportagens e Manzon com 99. 
A partir do objetivo desta pesquisa foram selecionadas 34 reportagens, das quais 
15 foram realizadas por Manzon e 19 por Medeiros. Todas foram fotografadas (segundo o 
processo descrito no item anterior) e analisadas com mais atenção: assuntos tratados; 
principais temas representados; cenas, personagens, lugares retratados; conteúdos das 
legendas e do texto.  
Como resultado, foram selecionadas 11 reportagens para a discussão que ocorre 
no próximo capítulo. Nesse grupo de reportagens apliquei a abordagem proposta pela 
historiadora Ana Maria Mauad (2005) para análise de imagens.  
Esse método se enquadra dentro da tônica desta pesquisa: a autora aponta que a 
fotografia deve ser compreendida não apenas como documento, mas como  
produto cultural, fruto de trabalho social de produção sígnica de uma sociedade [...] 
pode, por um lado, contribuir para a veiculação de novos comportamentos e 
representações da classe que possui o controle de tais meios, e, por outro, atuar 
como eficiente meio de controle social por meio da educação do olhar.” (MAUAD, 
2005, p. 144). 
Mauad (2005) propõe que se trabalhe com as características expressivas e de 
conteúdo da imagem a partir da organização de uma série extensa e homogênea de imagens 
para dar conta das diferenças e semelhanças presentes no conjunto. O conteúdo se refere ao 
que está sendo representado na imagem e as características expressivas às escolhas técnicas e 
                                                 
44  Algumas das reportagens contabilizadas como internacionais possuem fotos feitas no Brasil, porém o assunto 
principal ocorre fora do país. 
45  As imagens não contém crédito individuais. No período pesquisado não foi observada nenhuma reportagem 
em que Manzon atua ao lado de outro fotógrafo. 
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estéticas realizadas pelos fotógrafos e pelos editores na produção e veiculação da imagem. 
Apesar de separar assim, a autora afirma que é preciso pensar ambas as características 
integradas, pois essas só fazem sentido em inter-relação, como frutos de um processo de 
produção que é localizado historicamente e culturalmente.  
Enquanto o primeiro [conteúdo] leva em consideração a relação dos elementos da 
fotografia com o contexto no qual se insere, remetendo-se ao corte temático e 
temporal, o segundo [expressão] pressupõe a compreensão das opções técnicas e 
estéticas, as quais, por sua vez, envolvem um aprendizado historicamente 
determinado que, como toda a pedagogia, é pleno de sentido social. (MAUAD, 
2005, p. 145). 
Para auxiliar a organização das fotografias, Mauad (2005, p. 145) propõe que 
sejam preenchidas duas fichas com os elementos expressivos e relativos ao conteúdo 
presentes nas imagens. Nesta pesquisa haverá uma diferença essencial à abordagem proposta 
por Mauad. Enquanto a autora propõe verificar as imagens uma a uma, aqui as fotografias 
serão abordadas enquanto fotorreportagens, uma vez que no modelo de fotojornalismo 
aplicado em O Cruzeiro neste período as imagens estão intimamente relacionadas entre si e 
com a linguagem verbal, devendo ser vistas como elementos de uma unidade narrativa.  
A seguir, listo os elementos que serão utilizados, já adaptados para esta pesquisa.  
Os elementos que se referem ao conteúdo e que serão utilizados nesta pesquisa são: 
- Local retratado. Cidade, bairro, região, espaço público; 
- Atributos das paisagens. Quais características dos locais são representadas; 
- Tema principal das imagens; 
- Atributos das pessoas. Como as pessoas retratadas são representadas. Nesse item 
são observados marcadores de classe, gênero, etnia, geração, etc.; 
- Objetos. Quais objetos estão presentes nos espaços ou são utilizados pelas pessoas  
e o que simbolizam; 
- Tempo retratado. Dia/noite. 
Já os elementos relativos à expressão são os seguintes:  
- Título da reportagem; 
- Data de produção; 
- Agência produtora. Nome do fotógrafo e repórter de texto; 
- Diagramação. A diagramação refere-se à maneira como as imagens estão 
dispostas na página. Neste item são anotadas características como enquadramento, 
tamanho, organização das imagens em grupos, relação de dependência com as 
legendas e texto; 
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- Composição. Organização interna da fotografia, determinada pelo fotógrafo. 
Entram características como distribuição de planos (hierarquização dos elementos 
em planos – primeiro, segundo, central), ângulo da tomada da foto (em relação ao 
objeto/pessoa/paisagem), nitidez (foco, definição das linhas, iluminação). 
  
68 
 
4 MODOS DE VIDA EM FOCO 
A boa fotografia equivale sempre a uma reforma do olhar. [...]  
A rua está aí. Casas, postes, fios, carros, transeuntes no quadro de 
tijolos, cimento, pedra, asfalto. Eu estou entre eles, sou parte deles, 
por isso mesmo não os vejo. Apenas enxergo vagamente, “voltando 
para a vida, absorto na vida”, segundo o poema de Manuel Bandeira. 
Como parte do fluxo, sou incapaz de perceber a prodigiosa realidade 
plástica, móvel e imóvel, que me envolve e me arrasta, banalizada 
pelo desgaste do quotidiano, pelo automatismo do hábito. Nesse ponto 
surge o fotógrafo com a sua câmera e me ensina a ver. 
Antonio Candido46 
Nos cinco anos que compõem o recorte desta pesquisa (1947-1951) Jean Manzon 
e José Medeiros produziram um grande número de reportagens, tendo fotos na maior parte das 
edições do período. Ambos realizaram reportagens nacionais e internacionais e os assuntos 
tratados são os mais diversos: os dois acompanharam os irmãos Villas-Bôas, sertanistas que 
comandaram expedições pelo interior do oeste do Brasil para desbravar novos territórios e 
entraram em contato pela primeira vez com vários povos indígenas; retrataram as realizações 
e a intimidade de políticos; acompanharam as visitas de artistas, modelos e outras 
celebridades em passeios pelo Rio de Janeiro; cobriram festas promovidas pela alta sociedade, 
o carnaval nos bailes dos clubes ou nas ruas das cidades brasileiras; fotografaram o cotidiano 
de pessoas ricas e pobres na capital ou nas cidades do interior, nos bairros nobres ou nas 
favelas. 
Essa quantidade de fotorreportagens produziu uma série de representações sobre 
diversas realidades que, ao serem repetidas, contribuíram na construção de conceitos sobre 
modos de vida das pessoas fotografadas. As escolhas dos fotógrafos – e da revista – de como 
apresentar as realidades em imagens e texto funcionam como proposições de modelos: como 
se vestir, passar o tempo, ser honesto e ético; o que é prazeroso, belo, feio, competência, 
“normal”, “exótico”; quais masculinidades e feminilidades são as ideais. 
Todas as reportagens desta seleção possuem pessoas como elemento essencial da 
narrativa jornalística. Entendo que a relação delas com os espaços e objetos definem a função 
desses locais e coisas. Os espaços, assim, são entendidos como cenários das interações entre 
pessoas e grupos sociais, mas também constituem essas relações. Portanto, a partir das 
interações sociais emergem as representações dos espaços – essencialmente urbanos, nesta 
seleção. No período pesquisado, o Brasil passa por uma modernização que se refletiu no 
                                                 
46  Originalmente, essa citação faz parte do texto Ver para fazer ver, escrito por Antonio Candido para o livro 
Luzes da cidade de Cristiano Mascaro (1996, p. 7). 
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aumento da população urbana e O Cruzeiro – moderna e contemporânea dos arranha-céus, 
como já aponta seu primeiro editorial – usa os temas urbanos e a cidade para simbolizar as 
mudanças ocorridas no país. 
Apesar de compreender que os limites entre público e privado não são fixos e 
impermeáveis – especialmente em se tratando de representações fotográficas em uma revista, 
que transformam em público espaços interpretados como domésticos –, a representação dos 
ambientes domésticos não será protagonista nesta análise. Contudo, ela existe em grande 
número na produção de ambos os fotógrafos e até mesmo figuram em reportagens 
selecionadas para esta discussão. 
Neste conjunto de 11 reportagens selecionadas observou-se a presença de alguns 
temas e representações, que são mais ou menos explorados e explicitados através dos textos e 
imagens. Os temas representados não estão presentes separadamente em cada reportagem, 
mas se entrecruzam, se articulam, reforçando ou entrando em conflito uns com os outros. 
Os temas selecionados para delinear a análise são os seguintes: 
As mulheres e a beleza: todas as reportagens escolhidas possuem fotos em que 
figuram mulheres. Dependendo da reportagem, a importância dentro da narrativa ou a 
maneira como elas são representadas variam. Porém, de modo geral, há uma valorização da 
figura feminina, sejam elas jovens ou senhoras, estejam trabalhando ou se divertindo. Suas 
imagens costumam estar associadas ao conceito de beleza. Assim, O Cruzeiro, constrói 
modelos do que é a mulher bela, tipos de feminilidades que são valorizadas: tipo de 
fisionomia, uma faixa etária, quais roupas utilizar. 
Os homens: ao mesmo tempo que ocorre a representação das mulheres, também se 
constrói imagens sobre os homens. Eles se divertem, são fortes, atléticos, galantes, trabalham. 
Alguns tipos de masculinidades são destacados através da repetição das suas representações. 
Lazer e prazer: os personagens são retratados em momentos de ações – nesta 
seleção, principalmente em ações de lazer ou trabalho. Assim, muitas reportagens apresentam 
programas que podem ser realizados pelos moradores ou frequentadores de locais da cidade, 
tais como bares, boates, sorveterias e praias. O Cruzeiro mostra possibilidades do que fazer 
com o tempo livre, destinado ao lazer: aonde ir, como se comportar e também quais tipos de 
pessoas frequentam cada espaço.  
Trabalho: esse é um tema que, geralmente, se opõe ao lazer e prazer. Em algumas 
reportagens são apresentados pessoas trabalhando, em “segundo plano”, enquanto outras se 
divertem. Porém, há também reportagens inteiras em que os trabalhadores ou o trabalho são 
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protagonistas e, dependendo do contexto, os personagens ou profissões são representados de 
maneira mais ou menos elogiosa. 
Classe, raça e etnia: questões de classe atravessam todas as representações, 
especialmente as que retratam determinados espaços geográficos ou tipo de atividade. Há 
programas realizados e espaços frequentados por pessoas das classes média ou alta. Em 
outros, quem frequenta são as classes mais baixas. Percebe-se que as relações de classe estão 
relacionadas à raça e etnia, principalmente no sentido em que as representações evidenciam 
construções sócio históricas que dividem pessoas – e para isso usam como critério 
características físicas tais como cor da pele, cabelos, origem
47
.  
Espaço geográfico: esta seleção de reportagens privilegiou a cidade do Rio de 
Janeiro como o principal espaço retratado, principalmente os espaços da zona sul da cidade. 
Há apenas uma reportagem em que há cenas em uma aldeia indígena às margens do rio 
Xingu, no oeste do país, e outra que se passa em uma ilha na baía de Guanabara, no município 
de São Gonçalo, também no estado do Rio de Janeiro. Percebe-se que os espaços retratados 
estão relacionados a questões de classe. Quem frequenta cada região da cidade, cada espaço, 
está muito marcado pela sua posição social. A escolha dos espaços geográficos não foi 
primária, mas sim os temas que as reportagens trabalhavam definiram a escolha, o que gerou 
um recorte espacial coincidente. O Rio de Janeiro e mesmo a sua zona sul – mais rica – é 
recorrente na revista O Cruzeiro, a maior parte das reportagens ocorrem lá. Ana Maria Mauad 
(2005), em pesquisa sobre as revistas O Cruzeiro e Careta, verificou que, no período de 1929 
a 1950
48
, a revista O Cruzeiro dedicou 24,5% das fotografias publicadas em suas páginas à 
zona sul carioca e apenas 22% à soma de todas as outras regiões da cidade. Na verdade o Rio 
de Janeiro foi privilegiado pela revista. Somadas, todas as regiões representam 46% das 
fotografias publicadas. Já as outras cidades brasileiras somam apenas 17,5%, dos quais 9,5% 
são no estado do Rio de Janeiro e 8% no resto do país. Os demais 32% das fotografias são 
relativos a imagens feitas em outros países (MAUAD, 2005, p. 160).  
                                                 
47  Ella Shohat e Robert Stan (2006, p. 46), em obra na qual criticam o eurocentrismo no cinema, afirmam que 
“As categorias raciais não são naturais ou absolutas: são construções relativas e específicas, categorias 
narrativas engendradas por processos históricos de diferenciação. A categorização de uma mesma pessoa pode 
variar com o tempo, o local e o contexto”. 
48  A metodologia aplicada por Mauad não levou em conta todas as fotografias publicadas na revista, mas um 
apanhado geral, seguindo os seguintes critérios: foram destacados os anos de “1928, 1934, 1943 e 1950 para a 
revista O Cruzeiro. Em cada ano foram escolhidos três números relativos, cada um a uma época do ano: 
janeiro/fevereiro, junho/julho e dezembro, com o intuito de cobrir os principais eventos da cidade, tais como: 
festas de fim de ano, carnaval e as aberturas de temporada – verão e inverno.” (MAUAD, 2005, p. 156). 
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Geração: cada tipo de feminilidade, masculinidade, trabalhador é separado por 
faixas etárias. Os jovens são apresentados de modo diferente de adultos ou do idoso e 
crianças, no sentido que enfatizam, por exemplo, a beleza e a capacidade de fruir a vida dos 
mais jovens ou a função de trabalhadores dos adultos. 
Desenvolvimento: Como Helouise Costa (2012, p. 25) aponta, O Cruzeiro foi um 
importante meio para dar visibilidade às realizações de políticas de desenvolvimento 
implantadas pelo Estado e consolidar um ideário do Brasil como um país moderno e do 
futuro. Desse modo, boa parte das reportagens possuem elementos que favorecem o 
desenvolvimento, sejam eles investimentos em infraestrutura pelos governos, seja através da 
relação dos personagens com o trabalho, como, por exemplo, a descrição das pessoas como 
exemplos de ética ou competência. 
O exótico, o diferente e o curioso: O Cruzeiro é uma revista de variedades, muitos 
dos assuntos tratados tendem ao sensacionalismo. Um dos recursos é mostrar realidades não 
conhecidas dos leitores, como a vida em países islâmicos ou comunistas, ou a vida no sertão, 
no interior, nas aldeias indígenas ou nas regiões mais pobres das cidades. Assim, o olhar 
“exótico” não se resume a exibir realidades diferentes das das classes médias ou altas. São 
retratados também através de um olhar que mostra o “curioso” ou o “diferente” no cotidiano 
dos trabalhadores de baixa renda ou na vida nas favelas. Observaram-se representações como 
conflito, um embate entre mundos diferentes, o “civilizado” e o “selvagem”. A partir da 
apresentação de fatos do cotidiano como elementos exóticos ou diferentes pelas reportagens, 
também é construída uma “normalidade” proposta como ideal, modelo de vida. 
A discussão se dará em 11 reportagens, que representam uma parte de como a 
revista apresenta seus modelos. Elas serão dispostas em sequência não cronológica (data de 
publicação), numa organização que enfatiza relações de conteúdo entre as reportagens, seja no 
sentido de reforçar ou contrapor certos temas. Nessa sequência, buscou-se intercalar os dois 
fotógrafos para exemplificar como ambos estavam tratando temas semelhantes. A exceção 
ocorre com as três primeiras reportagens discutidas, que são todas de José Medeiros, pois 
foram produzidas em formato de série. As demais reportagens são “isoladas”, não dependem 
de outras diretamente.  
Para facilitar a compreensão, neste capítulo apresentarei as reportagens de 
maneira padronizada. Primeiramente, as páginas das reportagens em questão aparecem 
reproduzidas em tons de cinza. Será utilizado o maior espaço possível da folha (formato 
paisagem) para que, apesar da redução de dimensões (cerca de 50% do tamanho original), o 
leitor desta pesquisa possa perceber o máximo de detalhes das imagens. Cada figura contém 
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um agrupamento de duas páginas, semelhante ao que o leitor experimentaria ao folhear a 
revista. A legenda de cada figura indicará a numeração das paginas reproduzidas das 
reportagens. 
 
Figura 21: Exemplo de apresentação das páginas de cada reportagem 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 20-21). 
A reprodução das páginas está acompanhada por um esquema da diagramação de 
cada par de páginas, como é possível conferir no exemplo da Figura 21. Tal representação 
gráfica tem o objetivo de facilitar a localização e descrição das fotografias e é composta por 
dois retângulos brancos lado a lado, indicando a área de cada página. Dentro de cada página, 
há retângulos cinza claros, que representam uma fotografia, que apesar de relacionada com as 
demais dentro da reportagem, guarda certa independência dentro da página. Cada retângulo 
será marcado com a notação (f.1, f.2), assim por diante. Tal sequência numérica indica a 
ordem das fotografias, considerando-se uma leitura convencional, da esquerda para a direita, 
de cima para baixo. Porém, levaram-se em conta outros artifícios gerados por diagramações, 
os quais dependem de cada caso.  
Os retângulos cinza escuros representam agrupamentos de fotos que se relacionam 
entre si, ou seja, quando as imagens formam cenas em sequência temporal, causal ou 
temática. Já as notações (g.1, g.2), etc., indicam os grupos de imagens. Normalmente, as fotos 
desses grupos estão diagramadas com o mesmo formato e dimensões. Essa diferenciação não 
pretende ser definitiva, mas apenas apontar que certas imagens são propositalmente arranjadas 
na diagramação de modo a gerarem um impacto visual maior do que imagens pequenas 
isoladas, equivalendo, por vezes, ao espaço ocupado por fotografias grandes. As fotos 
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individuais de cada grupo continuam a usar a notação (f.1, f.2) na mesma sequência numérica 
das demais imagens.  
As áreas brancas de cada representação indicam que esse espaço ou é ocupado 
pela linguagem verbal (legendas, destaque, texto, título, paginação, data da reportagem), ou 
são áreas vazias na página.  
Na representação das páginas que contém apenas a conclusão do texto, o espaço 
ocupado por ele é representado por um ou mais retângulos brancos. Geralmente, essas páginas 
podem ser divididas em quatro colunas nas quais o texto é diagramado e alguns dos conteúdos 
ocupam mais de uma coluna. No exemplo abaixo (Figura 22), há um artigo (Contra a torre 
de Babel) que ocupa duas colunas da página da esquerda, o texto da reportagem ocupa a 
totalidade da terceira coluna e na quarta é preenchida pela seção Escreve o leitor. Na página 
da direita, há outro artigo (Valsa com minha filha). 
   
Figura 22: Exemplo da apresentação das páginas que contém apenas texto 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 4-5). 
Depois de todas as reproduções de cada reportagem, descreverei sucintamente as 
imagens, baseado na visualidade e nas legendas das mesmas. Nesse momento, utilizarei o 
esquema acima explicado para me referir às fotos. 
Após apresentar as reproduções das páginas e a descrição das imagens, é relatado 
de maneira sucinta o uso da linguagem verbal de cada reportagem: conteúdo da gravata (se 
houver), do texto e das legendas. Dependendo da reportagem e da função da linguagem verbal 
dentro da narrativa, é feita uma descrição mais minuciosa do mesmo.  
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Na sequência estão apresentadas as análises de cada reportagem, destacando as 
principais temáticas, imagens, a fim de discutir como as representações estão sendo 
produzidas e como algumas categorias estão sendo reforçadas ou não. Nesse processo, as 
imagens são relacionadas entre si, com a linguagem verbal e também com outras reportagens. 
 
4.1 A CIDADE DE COPACABANA 
 
Em Janeiro de 1949 foi publicada a série de reportagens A cidade de Copacabana 
durante três semanas consecutivas. Realizadas pela dupla José Medeiros (fotos) e José 
Amádio (texto), as reportagens tratavam sobre o bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro.  
A primeira reportagem, intitulada A princesinha do mar, fala apenas da região da 
praia, suas características e seus frequentadores. Já a segunda, Capital do Rio, versa sobre o 
restante do bairro, com seus bares e sorveterias, os hábitos dos frequentadores, além do perfil 
dos moradores. Na última, O amor, as mulheres e o samba, a revista retrata a vida noturna 
carioca em Copacabana, a qual ocorre nos cinemas, restaurantes e clubes.  
 
4.1.1 A Princesinha do Mar 
 
A reportagem A cidade de Copacabana I – A princesinha do mar ocupa 11 
páginas da edição de 15 de janeiro de 1949 de O Cruzeiro, sendo 10 páginas com fotos e 
textos. Na décima primeira página há apenas a conclusão do texto em um pequeno parágrafo. 
Nessa reportagem são utilizadas 29 fotografias que retratam cenas exclusivamente 
do ambiente praia. As imagens possuem tamanhos variados, de acordo com a importância 
atribuída a elas na estruturação narrativa na diagramação da reportagem: são 17 pequenas, 
sete médias e cinco fotos grandes – das quais três ocupam páginas inteiras, sangradas, e uma 
foto é disposta em duas páginas. 
A seguir, a reprodução das sequências de páginas da reportagem.  
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Figura 23: Páginas 12 e 13 de A princesinha do mar 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 42-43).  
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Figura 24: Páginas 14 e 15 de A princesinha do mar 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 14-15).  
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Figura 25: Páginas 16 e 17 de A princesinha do mar 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 16-17).
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Figura 26: Páginas 18 e 19 de A princesinha do mar 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 18-19).
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Figura 27: Páginas 20 e 21 de A princesinha do mar 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 20-21). 
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Figura 28: Página 22 de A princesinha do mar 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 22-23).  
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A Figura 23 apresenta a reprodução das duas primeiras páginas da reportagem. A 
página 12 de A princesinha do mar é ocupada por uma foto grande que mostra a orla da praia 
de Copacabana, com a faixa de areia coberta de pessoas e guarda-sóis, o mar e um pedaço do 
calçadão, na parte de baixo (f.1). Já na página da direita, no topo, há um retrato grande de uma 
moça deitada na areia da praia, com o mar ao fundo (f.2). E, abaixo, duas fotos de crianças 
jogando frescobol (f.3 e f.4) criam um agrupamento (g.1), uma vez que foram diagramadas em 
ângulos opostos (plano e contra plano) e sugerem uma sequência temporal na qual as crianças 
estão jogando entre si. 
O próximo conjunto de páginas (Figura 24) é composto por dois grupos de fotos. 
O primeiro (g.2), no topo, contém quatro retratos de moças exibindo seus trajes de banho com 
o mar ao fundo (f.5-f.8). Já na base da página, há uma sequência (g.3) de seis fotos em que 
uma garota compra um sorvete de um vendedor ambulante (f.9), toma-o (f.10-f.13) e, no final, 
divide-o com um cachorro (f.14).  
Na página 16 da reportagem (Figura 25), seis fotos são diagramadas em um grupo 
(g.4). Nas fotos da linha de cima do grupo (f.15-f.17), algumas garotas jogam peteca. Nas 
outras três fotos do grupo, uma mulher é retratada realizando passes de balé (f.18-f.20). No 
canto inferior da página uma moça é fotografada enquanto toma banho de sol (f.21). Na 
página 15, uma garota toma banho de mar em uma foto de página inteira (f.22).  
Nas páginas 18 e 19 (Figura 26) há uma foto, em plano geral da orla de 
Copacabana com os prédios e morros ao fundo, ocupando duas páginas da revista. 
O último conjunto de páginas com fotos (Figura 27) começa com um grupo 
vertical à esquerda (g.5), o qual é formado por três fotos em que homens brincam de brigar 
entre si (f.24-f.26). Ao lado dessas fotos, no topo da página 20, uma garota é fotografada 
deitada na areia, atrás de uma bola (f.27). A imagem foi feita contra a luz e a sombra dura, 
aliada a qualidade da impressão, não permite a identificação do seu rosto. Na base da mesma 
página há uma foto que mostra algumas pessoas andando de pedalinhos (f.28). Essa imagem 
foi realizada a partir de dentro do mar em direção à orla. À direita, a mesma garota que 
dançava balé, agora exibe seu maiô em um retrato de página inteira e feito de baixo para cima. 
O fim do texto da reportagem foi publicado na página 22 (Figura 28), ocupando 
cerca de 1/3 de uma coluna, ao lado de um anúncio de creme dental e da conclusão de outra 
reportagem. Na página ao lado foi publicada a seção Fototeste e um anúncio de produto para 
limpeza facial.  
O conteúdo do texto enaltece a beleza de Copacabana e afirma que a praia atrai 
turistas do Brasil e do mundo. Segundo o repórter, mergulhar em suas águas é o sonho 
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coletivo dos brasileiros e a praia é um privilégio, até mesmo para os cariocas. José Amádio 
continua, relatando que Copacabana, diferente das praias do sul, fica cheia em qualquer época 
do ano, até mesmo nos dias úteis. No final do texto, o repórter descreve brevemente a história 
da região: em meados do século XIX era praia selvagem, praticamente isolada da cidade e se 
desenvolveu lentamente até 1900 e, a partir das primeiras décadas do século XX, o 
desenvolvimento se acelerou até se tornar a região retratada na reportagem. 
 
4.1.2 Capital do Rio 
 
Na segunda reportagem da série sobre Copacabana, A cidade de Copacabana II – 
Capital do Rio, o assunto principal é o restante do bairro de Copacabana. Portanto, em cenas 
diurnas, são retratados os costumes, lugares, objetos e pessoas que moram ou frequentam o 
bairro. 
A reportagem ocupa 12 páginas da edição de 22 de janeiro de 1949. São 10 
páginas em sequência que intercalam fotos, título, legendas e texto. As duas páginas finais 
contém apenas a conclusão do texto. Ambas estão separadas do corpo principal da reportagem 
por outros conteúdos da mesma edição. 
Foram publicadas 29 fotografias: 16 pequenas, sete médias e seis grandes – das 
quais, uma é de página dupla e três ocupam uma página inteira. Na maior parte das imagens 
as pessoas são protagonistas, apenas seis fotos retratam paisagens urbanas.  
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Figura 29: Páginas 12 e 13 de Capital do Rio 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 12-13).  
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Figura 30: Páginas 14 e 15 de Capital do Rio 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 14-15).
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Figura 31: Páginas 16 e 17 de Capital do Rio 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 16-17).  
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Figura 32: Páginas 18 e 19 de Capital do Rio 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 18-19).  
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Figura 33: Páginas 20 e 21 de Capital do Rio 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 20-21).  
  
 
8
8
 
   
Figura 34: Página 26 de Capital do Rio 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 26-27).  
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Figura 35: Página 76 de Capital do Rio 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 76-77).
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A reportagem (Figura 29) abre com uma foto de dois garotos que observam 
Copacabana ao fundo, com seus prédios e mar (f.1). Na página da direita, uma moradora de 
Copacabana é retratada enquanto dorme em um sofá (f.2). Na mesma página ainda há duas 
imagens: uma pequena foto (de difícil identificação) a qual  parece mostrar uma paisagem 
feita do ponto de vista de um túnel (f.3); e a imagem de um vendedor de chapéus em frente a 
sua barraquinha (f.4). 
As duas páginas seguintes (Figura 30) tratam de imagens externas de 
Copacabana. Nas quatro primeiras fotos (g.1) pessoas caminham pelo calçadão do bairro (f.5-
f.8). Abaixo há outro conjunto (g.2) de três fotos que retratam o crescimento do bairro, com 
prédios, praças e casas nos morros (f.9-f.11). À direita, uma moça posa em frente à praia 
(f.12).  
O próximo conjunto de páginas (Figura 31) mostra o lazer nos bares, sorveterias e 
calçadão do bairro. Nas três primeiras imagens superiores jovens são retratados tomando 
sorvete (f.13 e f.14) ou passeando no calçadão (f.15). Logo abaixo, em uma sequência de 
quatro imagens (g.3), um homem e duas mulheres posam próximos ou dentro de um carro 
conversível (f.16-f.19). Nas duas últimas fotos da página da esquerda, pessoas usam os bancos 
do calçadão de Copacabana (f.20) ou confraternizam nos bares ao ar livre da orla (f.21). Na 
página da direita há um retrato de página inteira de uma garota tomando sorvete. Atrás dela 
com um rapaz a olha (f.22). 
As páginas 18 e 19 (Figura 32) são ocupadas por uma foto de página dupla, em 
que o bairro visto, a partir de um morro, com seus prédios e o mar ao fundo (f.23). 
Na sequência (Figura 33), há outra cena com carro conversível: uma pequena foto 
na qual um garoto, de dentro de seu carro, conversa com uma garota que está fora (f.24). No 
centro da página esquerda há uma foto da Avenida Atlântica movimentada e a praia ao fundo 
(f.25). Na base da página, uma sequência de três fotos (g.4) que mostram o flagrante de um 
acidente de trânsito (f.26-f.28). Finalizando as imagens, várias garotas posam em frente a um 
prédio (f.29).  
A reportagem ainda continua por mais duas páginas sem fotos. Na página 26 
(Figura 34) o texto ocupa cerca de 1/3 de uma coluna e ao seu lado há a presença: à esquerda, 
anúncio de achocolatado; acima, a conclusão de outra reportagem; na página à direita, do 
conto Revelação. Já na página 76 (Figura 35), o texto é diagramado em apenas 4/5 de uma 
coluna e acompanhado: à esquerda, de outro anúncio de bebida láctea e texto de três 
reportagens; na página à direita, do início de outra reportagem. 
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O texto relata o que um suposto turista milionário veria do Rio de Janeiro no 
caminho do aeroporto e quando já estivesse instalado em seu quarto de hotel. Em seguida, o 
repórter descreve o que há no bairro: as agências bancárias, os teatros, as boates, a quantidade 
de habitantes (300 mil), as várias nacionalidades das pessoas que se encontram nas ruas e 
afirma que Copacabana é como uma cidade autônoma do resto do Rio de Janeiro. Relata-se 
também que, apesar da fama de grã-fino, o bairro é habitado principalmente por pessoas de 
classe média e descreve-se, brevemente, a história do bairro: Amádio afirma que ao longo dos 
anos houve uma grande valorização da região. 
 
4.1.3 O Amor, as Mulheres e o Samba 
 
Em A cidade de Copacabana III – O amor, as mulheres e o samba são utilizadas 
11 páginas (10 com as fotos e texto e uma apenas com a conclusão do texto). Essa reportagem 
é composta por 43 fotografias: seis grandes (quatro de página inteira e duas de meia página); 
14 médias; e 23 pequenas.  
As fotos retratam, em sua maioria, cenas de ambientes internos das boates e 
restaurantes do bairro, registrando seus frequentadores e funcionários, além das apresentações 
de música e dança e as coristas se arrumando nos bastidores. Há apenas 12 fotos das fachadas 
desses estabelecimentos. 
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Figura 36: Páginas 12 e 13 de O amor, as mulheres e o samba 
Fonte: Medeiros e Amádio (29.01.1949, p. 12-13).  
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Figura 37: Páginas 14 e 15 de O amor, as mulheres e o samba 
Fonte: Medeiros e Amádio (29.01.1949, p. 14-15).  
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Figura 38: Páginas 16 e 17 de O amor, as mulheres e o samba 
Fonte: Medeiros e Amádio (29.01.1949, p. 16-17).  
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Figura 39: Páginas 18 e 19 de O amor, as mulheres e o samba 
Fonte: Medeiros e Amádio (29.01.1949, p. 18-19).  
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Figura 40: Páginas 20 e 21 de O amor, as mulheres e o samba 
Fonte: Medeiros e Amádio (29.01.1949, p. 20-21).  
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Figura 41: Página 22 de O amor, as mulheres e o samba 
Fonte: Medeiros e Amádio (29.01.1949, p. 22-23). 
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A reportagem abre, nas duas primeiras páginas, com cenas de temáticas variadas 
(Figura 36): à esquerda uma foto de página inteira de coristas no vestiário (f.1); à direita e no 
topo, coristas em apresentação (f.2); abaixo, duas pequenas fotos de funcionários de dois 
restaurantes (g.1), um garçom (f.3) e um cozinheiro (f.4).  
As duas páginas seguintes (Figura 37) são dedicadas a retratos de mulheres, 
principalmente antes das apresentações. Na página da esquerda há uma moça vestindo sua 
meia calça em uma grande fotografia (f.5). Ao lado, oito pequenas fotos (g.2) mostram outras 
garotas se arrumando, se dirigindo ao palco e se apresentando (f.6-f.13). Na página da direita 
há um grande retrato de uma moça se maquiando enquanto se olha em um pequeno espelho e, 
no verso do espelho, aparece o reflexo do rosto de outra mulher, que fita diretamente a câmera 
(f.14). 
Nas próximas duas páginas da reportagem (Figura 38), um grupo (g.3) de 12 
fotos noturnas, e muito escuras, retratam as fachadas e letreiros dos cinemas, restaurantes e 
boates do bairro (f.15-f.26). Essas são as únicas fotografias externas da reportagem. 
Voltando ao interior dos espaços, no próximo conjunto de páginas (Figura 39) 
uma foto de página inteira retrata uma mesa, onde homens e mulheres confraternizam (f.27). 
À direita, sete imagens mostram as apresentações musicais: no topo, um homem toca violino 
(f.28); abaixo, um grupo de seis fotos (g.4) contém imagens de outras apresentações musicais, 
garçons servindo mesas e casais dançando no salão (f.29-f.34). 
As páginas 20 e 21 da reportagem são dedicadas às apresentações (Figura 40). À 
esquerda, há cinco pequenos retratos (g.5) de cantores e cantoras (f.35-f.39). No topo, duas 
fotos retratam atrações internacionais (f.40-f.41). Abaixo, um registro de uma apresentação de 
um teatro de revista (f.42). Esse é o mesmo tema da foto que fecha a reportagem (f.43) na 
página da direita: trata-se de um retrato do humorista Colé segurando a perna de uma garota e 
olhando para ela. 
Na última página da reportagem (Figura 41) localiza-se a conclusão do texto, que 
ocupa uma área pouco maior do que uma coluna. Ao seu lado, existe a publicidade de 
absorvente feminino e conclusão de duas reportagens. Na página da direita, há anúncio de 
perfume feminino.   
O texto complementa o conteúdo das fotos, pois descreve cenas e lugares que as 
imagens não contemplam, como as cenas externas da noite em Copacabana. O texto de José 
Amádio é estruturado a partir da sequência de lugares que ele visita para escrever a 
reportagem. Primeiro, o repórter relata que a chuva deixou as ruas e bares da orla vazios no 
dia que a reportagem foi realizada. Ele descreve a noite nos ambientes fechados: os cinemas 
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lotados; as apresentações de teatro, como o espetáculo Banana nanica (o mesmo das últimas 
fotos da reportagem); os bares operários, também cheios. Em seguida, o repórter discorre 
sobre as mudanças ocorridas na noite carioca após a proibição do jogo no Brasil. Por fim, 
relata o que ocorre no Copacabana Palace. Lá, segundo ele, se “concentra a verdadeira vida 
noturna do bairro” e “há luxo, bom-gôsto e distinção” (MEDEIROS e AMÁDIO, 29.01.1949, 
p. 22).  
 
4.1.4 As Figuras Femininas e Masculinas 
 
Iniciarei a análise dessas três reportagens a partir da representação das mulheres e 
dos homens, enfatizando a maneira como a figura feminina costuma ser valorizada em todas 
as reportagens da série sobre Copacabana e na maioria das fotografias. 
 
Figura 42: Figuração masculina em segundo plano 
“COPACABANA GIRL. Óculos escuros, cabelo curto, pele bronzeada,  
olhar enigmático, chá das cinco, glamour, oomph e o eterno fã.” 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 17). 
Somadas, as três reportagens possuem 101 fotografias. Em 47 dessas, as mulheres 
são retratadas sozinhas ou como o tema central das imagens nas quais também aparecem 
homens. Em outras 16 fotos, tanto homens e mulheres são protagonistas ao interagirem entre 
si e apenas 12 fotos retratam homens como tema principal das imagens. O volume de imagens 
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não é o único dado quantitativo da predileção por imagens que retratem mulheres: o destaque 
através do tamanho das imagens também é frequente. Várias das fotografias grandes, de 
páginas inteiras, exibem moças – enquanto os homens são retratados em imagens pequenas 
quando eles são o tema principal da imagem, ou no segundo plano, ou como elemento 
secundário nas imagens grandes, a exemplo da Figura 42 na qual um rapaz (quase se 
mesclando às sombras do fundo da imagem) observa a garota sentada à sua frente. 
A beleza e o corpo feminino são tratados como o principal atrativo do bairro. Em 
O amor, as mulheres e o samba os clubes são mostrados como ambientes propícios à boemia, 
lugares para se comer bem e apreciar as apresentações dos principais artistas nacionais e 
internacionais. As mulheres, nesses ambientes, são mostradas como um dos principais 
atrativos da noite carioca, pois elas são coristas dos melhores clubes e restaurantes da cidade.  
Um exemplo é o conjunto de páginas apresentado na Figura 37 (ver página 93) é 
totalmente dedicado a imagens das coristas, nos bastidores, se preparando para seus shows. 
Nessas imagens as mulheres são mostradas se vestindo e se maquiando. Há grande destaque à 
beleza de seus corpos, especialmente as pernas, descritas pela revista como a característica 
principal de uma corista na legenda da primeira fotografia: “As pernas estão para a corista 
assim como o cérebro está para o intelectual... sem elas, ou com elas feias, nada feito.” 
(MEDEIROS e AMÁDIO, 29.01.1949, p. 14). 
 
Figura 43: O corpo da mulher como objeto de desejo 
“COLÉ. Agora êle está divertindo as platéias de Copacabana.” 
Fonte: Medeiros e Amádio (29.01.1949, p. 21). 
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A última fotografia dessa reportagem registra uma apresentação de teatro de 
revista na qual o humorista Colé aparece extasiado enquanto segura e olha a perna de uma 
mulher (Figura 43). O homem pode ser identificado, pois tem nome e rosto, enquanto a moça 
é retratada apenas através do recorte de seu corpo (uma de suas pernas); ele é representado 
ativamente e ela apenas aparece sofrendo a ação.  
Mesmo levando em consideração que essa reportagem trata de ambientes cuja 
função principal é o prazer dos seus visitantes, através da comida, bebida e apresentações 
musicais ou de dançarinas – portanto haveria muitas mulheres no ambiente –, percebe-se que 
a supervalorização da imagem da mulher, da sua beleza e atributos físicos, não é fruto apenas 
desse tipo de ambiente, mas que é resultado de escolhas conformadas por um olhar que 
interpreta o mundo de determinado modo e produz representações que se repetem ao longo 
das demais reportagens.  
Esse olhar que conforma a figura feminina à atração também está presente em A 
princesinha do mar, na qual a figura feminina é a esmagadora maioria e as imagens com 
maior destaque. Das 29 fotografias que compõe a reportagem, 20 retratam apenas mulheres ou 
tem a mulher como elemento principal. Há apenas poucas fotos com homens, como na 
sequência em que três brincam de brigar entre si (Figura 44), um par de crianças (f.3 e f.4, 
conferir Figura 23, página 75) e algumas com temática geral, que exibem paisagens da praia 
(f.1, f.23 e f.28, conferir figuras das páginas 75, 78 e 79, respectivamente).  
       
Figura 44: A figura masculina 
“O ANÃOZINHO desfilava com garbo militar [...] quando foi agarrado por um amigo.  
Em pouco tempo estava desmoralizado, mas tudo na brincadeira.  
A vida particular em Copacabana está em flagrantes como este, ao natural.” 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 20). 
As mulheres posam para a câmera numa espécie de desfile de moda com seus 
maiôs e o biquíni de duas peças, numa exposição do que é ou vai se tornar uma tendência no 
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vestuário feminino, como mostrado na Figura 45. Em outras imagens as garotas são 
representadas em momentos de lazer: jogam peteca, se refrescam com um sorvete, tomam 
banho de sol ou de mar, e até mesmo executam passos de balé na areia da praia.  
 
Figura 45: O desfile da moda praia 
“MAS não obstante os prodígios da natureza, a atração máxima de Copacabana  
ainda são as garotas. Pelo menos para os homens jovens [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 14-15). 
De modo geral, as mulheres são representadas através das fotografias e citadas nas 
legendas e texto dessa reportagem como a atração máxima da praia, como se pode perceber na 
legenda da primeira das quatro fotos do “desfile de moda” (Figura 45), que diz: “Mas não 
obstante os prodígios da natureza, a atração máxima de Copacabana ainda são as garotas. Pelo 
menos para os homens jovens...” (MEDEIROS e AMÁDIO, 15.01.1949, p. 14). As mulheres 
são apresentadas como belezas naturais da praia, como parte da paisagem. 
Em Capital do Rio, a proporção de retratos de mulheres é menor que as duas 
outras reportagens (nove das 29 fotos tem mulheres como protagonistas), porém as mulheres 
também posam para o fotógrafo e exibem suas roupas (Figura 46).  
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Figura 46: O desfile da moda urbana 
“MORENINHA DA PRAIA”  
“MOCIDADE E ELEGÂNCIA [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 15 e 21). 
Através desse conjunto de imagens nota-se uma discrepância na representação das 
mulheres e homens. Apesar de haver mais imagens de mulheres do que de homens, as 
mulheres são representadas com ações em que elas “se mostram”: para a câmera (fotos de 
“desfiles”), ou como alvos dos olhares dos homens e de seus galanteios. Enquanto as garotas 
brincam entre si com petecas e bolas ou dançam na praia graciosamente, os homens se 
divertem através da força física – disputando quem é o mais forte e “desmoralizando” um ao 
outro (Figura 44, página 101) – ou possuem carros possantes e atrativos Cadilacs (conferir 
Figura 51, página 109). A única motorista é flagrada em um acidente automobilístico. Ela 
mal aparece nas imagens, são os homens, nesse exemplo, que protagonizam a sequência de 
fotos, ajudando-a após o acidente (Figura 47).  
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Figura 47: Diferenças entre as representações dos homens e das mulheres 
“Medeiros bateu estas fotos alguns segundos depois de ter acontecido o desastre que resultou  
em apenas um susto para a ‘chauffeuse’ e pequenas avarias no carro.”  
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 20). 
Portanto, é possível relacionar essas fotografias àquilo que discute John Berger 
(1999), ao tratar das convenções utilizadas nas representações da mulher ao longo da história 
das artes visuais. O autor (BERGER, 1999, p. 47-49) aponta que as representações geralmente 
atribuem papéis diferentes aos homens e mulheres: a presença do homem depende da 
promessa de poder que ele corporifica – poder em relação aos outros –, enquanto a presença 
da mulher exprime a sua atitude em relação a si; a mulher deve vigiar-se, fiscalizar suas ações 
de acordo com a maneira que ela deve aparecer aos outros. Berger sintetiza:  
"Os homens atuam e as mulheres aparecem." Os homens olham as mulheres. As 
mulheres vêem-se sendo olhadas. Isso determina não só a maioria das relações entre 
homens e mulheres, mas ainda a relação das mulheres entre elas. O fiscal que existe 
dentro da mulher é masculino: a fiscalizada, feminino. Desse modo ela vira um 
objeto - e mais particularmente um objeto da visão: um panorama. (BERGER, 1999, 
p. 49). 
4.1.5 A Zona Sul do Rio de Janeiro: Harmonia entre Natureza e Urbanidade 
 
Outro conjunto de significados produzidos com essa série de imagens é o que 
caracteriza o Rio de Janeiro
49
 como modelo de vida. Ao longo das duas primeiras reportagens 
da série, o bairro de Copacabana é representado através de imagens que mostram elementos 
naturais, como o mar, a faixa de areia, os morros, e também elementos artificiais, como ruas, 
prédios, calçadão e o trânsito.  
Esses dois tipos de elementos aparecem nas fotografias ao mesmo tempo (Figura 
48), compondo um cenário harmônico: os elementos urbanos não prejudicam a natureza ou a 
relação das pessoas com ela; a natureza não prejudica o senso de “civilização” e de cidade 
                                                 
49  Na época, o Rio de Janeiro era a capital do Brasil. 
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desenvolvida como ideal de modernidade. Na verdade, é a união de ambos, natureza e 
urbanidade, que faz do Rio de Janeiro um modelo de vida, como é tratado pela revista 
(COSTA, 1992, p. 72), ou seja, um local onde natureza e urbanidade estão integradas. A praia 
e os prédios também servem de cenário para retratos dos seus frequentadores, como em 
algumas das fotos de garotas já exemplificadas. 
   
 
Figura 48: A harmonia entre natureza e urbanidade 
“A NOVIDADE, agora, no posto 6, são as gaivotas a dois pedais [...]” 
“NOVAMENTE A PRAIA com sua multidão de banhistas. No primeiro plano vê-se um detalhe da Av. Atlântica [...]” 
“A MAIS BELA PRAIA DO MUNDO [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 18-20; 22.01.1949, p. 20). 
Entretanto, esse modelo refere-se à zona sul do Rio, região onde ficam bairros 
frequentados pelas classes mais abastadas da cidade, inclusive Copacabana, que foi escolhido 
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para caracterizar a cidade do Rio de Janeiro nessa reportagem (COSTA, 1998, p. 190). A 
predileção pela zona sul é confirmada pela pesquisa Ana Maria Mauad (2005) citada na 
introdução deste capítulo. 
A orla é tratada como um paraíso, o destino de inúmeras pessoas que procuram 
lazer: a faixa de areia lotada (mesmo em uma terça-feira, quando as fotos foram tomadas) e os 
bancos dos calçadões ficam abarrotados de pessoas nos finais de semana. Ou seja, uma 
metrópole que mesmo durante o horário comercial permite a seus moradores o prazer.  
Desse modo, a revista atribui à praia de Copacabana grande importância, a ponto 
de dedicar uma reportagem inteira da série apenas para este espaço e usar o apelido da praia 
no título da reportagem, A princesinha do mar – o que garante à praia o status de entidade, 
com personalidade humana.  
 
4.1.6 Copacabana, um Espaço de Segregação 
 
O fascínio que a “princesinha do mar” exerce sobre as pessoas é tamanho que, 
segundo José Amádio, todos os brasileiros teriam o “desejo secreto de mergulhar em suas 
águas” (MEDEIROS e AMÁDIO, 15.01.1949, p. 16). Entretanto, é interessante como o 
repórter nota as contradições desse espaço, teoricamente democrático, ao relatar no texto que 
um operário do subúrbio do Rio conhece a praia, pois ele passeia com sua família nos 
domingos e feriados, porém nunca mergulhou em suas águas. José Amádio conclui: “O Rio é 
uma cidade grande, espalhada, e o caminho que leva às praias não é de todos o mais fácil” 
(MEDEIROS e AMÁDIO, 15.01.1949, p. 20).  
Haveria uma espécie de censura velada, uma segregação social? A reportagem 
não afirma se há ou não algo que impeça certas pessoas de frequentarem a praia, porém nas 
fotografias vemos representados poucos tipos sociais. As poucas vezes que aparecem pessoas 
negras ou pobres, elas são descritas como sendo trabalhadores do bairro, como vendedores 
ambulantes, empregadas domésticas ou operários (Figura 49) e não moradores, turistas ou 
frequentadores do bairro.  
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Figura 49: A representação dos trabalhadores durante o dia 
“O BANHO DE SOL resseca a garganta e disso tiram grande proveito os sorveteiros [...]”  
“COPACABANA é uma cidade repleta de contrastes. Ao pé de edifícios majestosos,  
ergue-se a lírica feira com requintes nordestinos.”  
“CONTRASTES como este fazem parte do cotidiano do bairro. O operário seminu ao lado da turista belga.” 
“TÃO BOM como tão bom. Neste flagrante duas empregadas de cor fazendo o ‘footing’ na Atlântica.” 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 14; 22.01.1949, p. 13-15). 
Além dessas fotografias, a imagem que abre a reportagem Capital do Rio mostra 
dois garotos negros de costas (Figura 50, página 108). Nesta foto, o ângulo da tomada 
fotográfica não identifica os garotos e enfatiza a cidade. As duas empregadas domésticas 
negras e o vendedor de chapéus também são representados de costas. Já o vendedor de 
sorvetes é representado de frente, porém as escolhas técnicas como a fotometria escolhida, a 
posição dos modelos em relação à fonte luminosa (sol) e a qualidade da impressão da revista 
não permitem a leitura da área do rosto desse homem, impedindo também sua identificação. O 
único personagem desse pequeno conjunto que é identificável é o trabalhador sem camisa. 
Essas características plásticas das imagens citadas podem ser coincidências, pois é 
preciso levar em conta as condições do ato fotográfico, como a posição onde o fotógrafo 
estava em relação ao assunto ao fazer um “instantâneo” (como aparenta ser a imagem das 
mulheres no calçadão) ou enquanto a garota comprava seu sorvete. Essas condições são 
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limitadoras do resultado fotográfico. Porém, os outros personagens – que são a maioria, que 
são brancos e de classes privilegiadas – possuem rosto identificável.  
O contraste existente nas imagens mostra como os marcadores de classe, etnia e 
localização se entrecruzam, produzindo representações em que os personagens e os espaços 
são colocados em tensão. Um bom exemplo é a fotografia de abertura de Capital do Rio que 
mostra duas crianças negras que, a partir de um morro (provavelmente a partir de uma favela), 
olham para o aglomerado de prédios (Figura 50). A imagem transmite uma sensação de que 
as crianças olham para a cidade com o desejo de um dia morar lá. Provavelmente os garotos 
retratados não eram leitores da revista, e não seriam influenciados por representações ideais 
do bairro – porém, o sentido que a fotografia deles transmite é o desejo de frequentar o bairro 
descrito pela revista na legenda como o “[...] mais elegante e mais famoso do Rio de Janeiro.” 
(MEDEIROS e AMÁDIO, 22.01.1949, p. 12). 
 
Figura 50: A cidade desejável 
“ENTRE O MORRO E O MAR palpita o bairro mais elegante e mais famoso do Rio de Janeiro.” 
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 12). 
Na análise das reportagens percebe-se que, ao longo dos textos e legendas das três 
matérias, o bairro é caracterizado várias vezes pelo texto e fotografias como sendo um local 
frequentado pela elite e pelos jovens.  
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Em Capital do Rio vemos vários homens jovens de camisetas brancas numa 
sorveteria, uma garota sendo cortejada e, em uma sequência, um rapaz e duas garotas posam 
com seu carro conversível nas calçadas de Copacabana (Figura 51). 
   
       
Figura 51: O bairro dos jovens e da elite 
 “Os ‘play-boys’ de Copacabana são bronzeados, musculosos, sadios, vagos e acham a vida um encanto.” 
“COPACABANA pertence à juventude. E se o jovem galã possuir um conversível, é o dono do mundo.” 
“O automóvel conversível (desde o Cadilac ou o Buick, até o minúsculo MG) terá seu capítulo à parte quando 
escreverem a verdadeira história de Copacabana.”  
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 16 e 20). 
Esses garotos são descritos pela revista como “playboys” e parecem ter saído de 
um filme americano, com seus Cadilacs e camisetas brancas. Eles, e todas as demais jovens 
garotas retratadas no bairro, representam um modelo de vida que se torna característico da 
vida carioca na revista: a vida de uma elite financeiramente bem sucedida da zona sul do Rio 
de Janeiro, que pode passar o dia na praia ou nos bares e sorveterias do bairro mais chique da 
cidade.  
O Cadilac, automóvel retratado, é um bem importado e de alto custo, acessível a 
poucas pessoas, assim como os acessórios e roupas utilizados pelas moças nas demais 
fotografias. Inclusive, muitos desses acessórios – ou semelhantes – são anunciados nas 
páginas de O Cruzeiro destinadas à publicidade. Segundo Costa (2012, p. 29-30), nas páginas 
de O Cruzeiro era comum a defesa de uma americanização da vida carioca, fosse através de 
110 
 
 
1
1
0
 
artigos, das capas que retratavam as atrizes de Hollywood ou das reportagens que exaltavam 
os modos de vida e políticas aplicadas nos EUA.  
Em contraponto ao elitismo do bairro, a revista trabalha com a ideia de que ele é 
de aparências, pois em outra imagem (Figura 52) vemos uma pessoa dormindo encolhida em 
um pequeno sofá, em uma casa bagunçada, e ficamos sabendo através da legenda que apesar 
de ser um bairro grã-fino, a maior parte de seus 300 mil habitantes são de classe média. As 
pessoas precisam alugar pequenos apartamentos para morar e poder manter o status de habitar 
um bairro chique. Ou seja, segundo a própria revista, ter o privilégio de “viver o sonho” de 
habitar Copacabana tem um preço alto.  
 
Figura 52: As penúrias para manter as aparências 
“ENGANA-SE quem pensa ser Copacabana um paraíso de grã-finos. [...]”  
Fonte: Medeiros e Amádio (22.01.1949, p. 13). 
4.2 103 - O CLUBE DOS GOSTOSÕES 
 
Realizada por Jean Manzon
50
 em Abril de 1949, 103 - O clube dos gostosões 
apresenta a agremiação esportiva 103 Praia Clube, apelidada de “clube dos ‘gostosões’”. O 
clube é composto por um time masculino de futebol de areia e um de vôlei
51
, porém a 
reportagem trata, quase que exclusivamente, sobre a equipe de futebol. 
                                                 
50  Nos créditos da reportagem consta apenas “Reportagem fotográfica de Jean Manzon”, sem menção a quem 
teria escrito o texto ou legendas. Portanto, irei considerar que foi o próprio Manzon que os escreveu. 
51 Não fica claro se a equipe de vôlei é composta por mulheres ou homens. 
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Todas as 16 fotografias registram o treino dos membros do clube em um sábado à 
tarde nas areias de Copacabana. A reportagem foi diagramada em cinco páginas. Somente a 
primeira foto é grande, ocupando toda a primeira página e as demais são medianas. No total 
são 15 fotos médias, uma grande e nenhuma pequena.  
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Figura 53: Páginas 84 e 85 de 103 – O clube dos Gostosões 
Fonte: Manzon (23.04.1949, p. 84-85).  
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Figura 54: Páginas 86 e 87 de 103 – O clube dos Gostosões 
Fonte: Manzon (23.04.1949, p. 86-87).   
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Figura 55: Página 88 de 103 – O clube dos Gostosões 
Fonte: Manzon (23.04.1949, p. 88-89).  
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Na abertura da reportagem (Figura 53), Manzon retrata um cachorro ao lado da 
bola, à esquerda (f.1). À direita, há um instantâneo da partida (f.2) e duas fotos (g.1) que 
mostram os membros do clube em formação antes do jogo (f.3-f.4). 
Todas as 12 fotos das duas páginas seguintes (Figura 54) foram tomadas durante 
a partida entre os membros do clube e estão diagramadas em grade
52
. Nesse conjunto (g.2), 
imagens podem ser lidas linha a linha, pois estão agrupadas mais ou menos por subtemas. Na 
linha de cima são exibidos um rapaz anão do lado de fora do campo (f.5) e lances da partida 
(f.6-f.8). Na linha central, todas as imagens registram defesas feitas pelo goleiro (f.9-f.12). A 
linha de baixo contém fotos de outros lances e os jogadores se banhando no mar (f.13-16).  
No final da edição, na página 88 (Figura 55), encontra-se a finalização do texto, 
que ocupa cerca de meia coluna. O texto divide o espaço da página com um anúncio 
publicitário de esmalte de unha e com a seção O Mundo é assim. Na página 89 há uma 
publicidade de perfume. 
O texto da reportagem é curto, ocupando duas pequenas áreas na segunda e na 
última página da reportagem. O texto não se refere diretamente a alguma imagem, mas 
complementa a narrativa ao descrever a história da agremiação. Manzon relata um jogo 
definidor na trajetória do clube: o time realizou uma partida contra a equipe do famoso 
jogador Heleno e, a partir de então, teria começado a jogar melhor. O texto menciona ainda 
alguns fatos não presentes nas fotografias, como a existência de associados de ambos os sexos 
e de um time vôlei. Informa-se, também que a equipe ganhou a alcunha de “Gostosões” 
devido ao apelido que o carioca deu aos ônibus que circulam em Copacabana
53
. 
Quanto às legendas, elas descrevem os personagens retratados e suas ações, além 
de relatar a história do clube (repetindo o que está no texto). 
 
4.2.1 A Figura Masculina e a Zona Sul do Rio 
 
Comparada às demais reportagens, 103 – o clube dos gostosões e as imagens nela 
contidas não apresentam muita variação de conteúdo ou mesmo forma. A razão para incluí-la 
                                                 
52  As imagens dessa página foram prejudicadas pelo refile realizado durante a encadernação dos exemplares 
feita pela Biblioteca Pública do Paraná. Fica claro que o refile cortou partes das fotos da linha de cima, pois 
na linha superior, os jogadores são mostrados sem cabeça. É possível que as fotos da linha de baixo também 
tivesse legendas, porém, os versos dessas páginas exibem os rodapés da revista completos, indicando que a 
área do refile não foi muito extensa. 
53  Os ônibus são chamados assim devido às suas linhas aerodinâmicas. Dentro do período pesquisado O 
Cruzeiro se referiu diversas vezes a esses ônibus através do apelido – normalmente criticando a maneira 
excessivamente rápida como os motoristas conduzem os veículos. 
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na discussão é o fato dela contribuir para a representação da zona sul do Rio de Janeiro e para 
a maneira como O Cruzeiro, aqui através de Jean Manzon, retrata homens dessa região, em 
especial os mais jovens, que usam o local para o lazer. Dessa forma, essa reportagem 
contribui para a representação de um tipo de masculinidade que se repete em outras 
reportagens. 
 
Figura 56: Copacabana, cenário do lazer 
“O ‘FUTEBOL DE AREIA’ é uma das realidades que caracteriza a cidade do Rio de Janeiro. [...]”  
Fonte: Manzon (23.04.1949, p. 85). 
A zona sul e suas praias voltam à cena como local de lazer e prazer. Trata-se de 
representações de um cenário que permite a diversão e interação desses homens retratados 
durante as horas em que não trabalham em seus ofícios regulares. Copacabana é retratada 
como um local dos jovens e de lazer – apesar da identificação visual precisa do bairro ficar 
comprometida pelo fato de suas paisagens não figurarem em primeiro plano em nenhuma das 
imagens (Figura 56).  
Todas as fotografias retratam apenas homens. A maior parte das imagens é de 
instantâneos da partida: os membros do clube são flagrados (Figura 57) durante disputas de 
bola, finalizações de jogadas, defesas – há, inclusive, um jogador que dá uma “bicicleta”. Eles 
são ativos, são retratados em momentos decisivos de cada imagem, ou seja, representativos da 
ação que desempenham.  
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Figura 57: Instantâneos de ação 
“A BICICLETA – Paulo falcão, filho do antigo Ministro do Trabalho [...]” 
“O ARQUEIRO VALTER mostra sua classe ao defender um potente chute [...]” 
Fonte: Manzon (23.04.1949, p. 86-87).  
Os membros do 103 são jovens em sua maioria e têm porte atlético. O único 
membro que não se encaixa nesse padrão é “Bolãozinho”, um rapaz anão que é descrito como 
mascote do time. Esse personagem não pratica o esporte, ele não é retratado nas duas fotos 
que exibem os jogadores dos dois times formados pelos membros do clube, nem aparece nos 
lances da partida. Porém relata-se na legenda que sua função é animar os jogadores, todos os 
sábados. É possível, também, que ele atue como bandeirinha da partida (Figura 58).  
 
Figura 58: O mascote do time 
“‘BOLÃOZINHO’ é o mascote do 103, o Clube dos gostosões [...]” 
Fonte: Manzon (23.04.1949, p. 86).  
Dois tipos de imagens de masculinidades surgem na fotorreportagem: aqui, como 
em A princesinha do mar, aparece um rapaz com nanismo e rapazes atléticos. Lá, os rapazes 
desmoralizavam o amigo anão em uma brincadeira. Aqui, o “Bolãozinho” não joga, pois 
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provavelmente não pode participar em pé de igualdade com seus amigos. Pode apenas animá-
los. Nas duas reportagens parece haver a ideia de que os rapazes anões são meios de 
entretenimento, enquanto os homens atléticos são os protagonistas das imagens. Deste modo, 
um tipo de masculinidade é apresentada como norma e a outra é “subalterna” e funciona como 
afirmação da norma. 
Os membros do “clube dos gostosões” são homens “ideais”: jovens, competentes, 
confidentes e habilidosos. Nas fotos de Manzon eles saltam no ar, enquanto um atacante dá 
uma “bicicleta” ou o goleiro defende as bolas que ameaçam a sua baliza, eles sorriem para a 
foto oficial, ou nas disputas mais acirradas (Figura 56), ou se divertem em grupo no banho de 
mar após a partida (Figura 57). Ao longo da reportagem, são muitas imagens semelhantes, 
que retratam imagens com o mesmo referente ou com assuntos semelhantes. Essa repetição 
massiva, onde uma ou algumas fotos já comunicariam as cenas desejadas resumidamente, tem 
a função de reforçar esse modelo de masculinidade que está sendo construído. 
 
Figura 59: A diversão após a partida 
Fonte: Manzon (23.04.1949, p. 87). 
 A habilidade dos jogadores é reforçada pelo texto. Manzon relata que no começo 
o time era ruim, mas depois de ter sido convidado por Heleno para um amistoso, eles teriam 
aparecido em tal partida com uniforme e moral renovados. Mesmo perdendo a partida por 
3x2, a partir de então a sorte do clube mudou, os maus tempos viraram passado e o clube se 
tornou um dos mais simpáticos da cidade. O 103 é tão competente que se tornou um dos 
candidatos favoritos ao título do campeonato de futebol de areia em Copacabana. 
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4.3 UM DOMINGO AOS 15 ANOS 
 
A reportagem Um domingo aos 15 anos foi produzida por José Medeiros em 
parceria com José Amádio (autor do texto) em janeiro de 1950 – exatamente um ano depois 
da série A cidade de Copacabana, produzida pela mesma dupla. Ambos os repórteres 
acompanharam a rotina de Maria Ivanyra Teixeira, uma adolescente de 15 anos, ou como a 
revista chama, um “brotinho”, retratando e descrevendo suas ações durante um domingo54 no 
período de férias escolares: ela toma café da manhã; vai à praia, à igreja, faz programas 
vespertinos, entre outras atividades. 
A reportagem possui sete páginas. Além das fotografias constantes na reportagem, 
esta edição de O Cruzeiro contou com um retrato de Ivanyra na capa (Figura 60). A capa, no 
caso, é claramente uma montagem na qual foram inseridas uma pipa em formato de pássaro e 
a praia, provavelmente, no fundo, além de ter sido colorizada.  
 
Figura 60: Capa com Ivanyra 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 1). 
Capas que remetem às reportagens não são comuns em O Cruzeiro, pois 
normalmente se publicavam retratos de celebridades, em especial atrizes de Hollywood 
                                                 
54  Na reportagem afirma-se se tratar de apenas um domingo, porém, Costa e Burgi (2012, p. 290), afirmam que 
os repórteres acompanharam Ivanyra por duas semanas. 
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(BURGI e COSTA, 2012, p. 290). Durante esta pesquisa, foram observadas que algumas 
edições possuíam capas temáticas durante épocas como carnaval, verão ou natal. 
Um domingo aos 15 anos é composta de 22 fotos e, em todas, Ivanyra é o assunto 
principal. Em apenas cinco imagens ela aparece com menos destaque, justamente por se 
tratarem de imagens em plano conjunto, na qual figuram outras pessoas. Há também uma em 
que a personagem aparece muito longe tomando banho de mar e as qualidades técnicas da 
imagem, como iluminação e impressão, não permitem reconhecê-la sem o auxílio da legenda. 
Com exceção da primeira foto e da última, todas as demais estão dispostas em 
sequência temporal. Dentro dessa sequência de um dia, há subgrupos temáticos de imagens 
(casa, praia, telefonema, passeio vespertino e casa novamente), sendo que algumas imagens 
ganham mais destaque por serem diagramadas em tamanho maior, como as imagens da 
personagem sobre uma pedra na praia ou dela em frente a uma igreja. Todas as imagens 
grandes, quatro no total, são retratos da personagem, que aparece sozinha. As demais são três 
fotos médias e 16 pequenas.  
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Figura 61: Páginas 100 e 101 de Um domingo aos 15 anos 
Fonte: Medeiros e Amádio  (07.01.1950, p. 100-101).  
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Figura 62: Páginas 102 e 103 de Um domingo aos 15 anos 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 102-103).  
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Figura 63: Páginas 104 e 105 de Um domingo aos 15 anos 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 104-105).   
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Figura 64: Página 4 de Um domingo aos 15 anos 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 4-5). 
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A reportagem abre (Figura 61) com um retrato de página inteira (f.1) de Ivanyra 
de vestido segurando um chapéu. Pelo fundo da foto, não é possível identificar o local da 
fotografia, nem se a imagem é feita em estúdio ou em locação externa. Porém ela usa o 
mesmo modelo com o qual está na fotografia da capa da edição (Figura 60, página 119). Na 
segunda página da reportagem inicia-se a sequência do domingo da personagem, 
primeiramente com uma pequena foto durante o café da manhã (f.2) e, em seguida, quatro 
imagens na praia de Ipanema: no canto superior direito, a personagem toma banho de mar 
(f.3); na base da página três, imagens formam uma rápida sequência temporal (g.1) em que a 
moça é retratada logo após o banho de mar e, segundo a legenda, está chorando (f.4-f.6). 
O próximo conjunto de páginas (Figura 62) ainda contém três fotos na praia: uma 
grande, à esquerda, que mostra Ivanyra sozinha à beira do mar (f.7) e duas no topo (f.8-f.9), 
em que ela aparece junto de suas amigas. Temporalmente, a próxima imagem é a mais à 
direita, na qual a personagem lê a bíblia em frente a uma igreja (f.10). As seis imagens 
pequenas no centro das páginas (g.2) retratam a garota ao telefone, falando com as amigas  
enquanto espera o almoço (f.11-f.16). 
As próximas fotos exibem a tarde e o final do domingo da personagem (Figura 
63). À esquerda, três fotos formam um conjunto sobre sua tarde (g.3): o cinema (f.17), a 
confeitaria (f.18) e o calçadão da Av. Atlântica (f.19). Na coluna da direita, Ivanira é retratada 
em casa durante a noite: no topo ela ouve música (f.20) e, abaixo, lê antes de dormir (f.21), 
finalizando o dia. Na página da direita, outro retrato de página inteira no qual a personagem 
toma sorvete durante a tarde na confeitaria (f.22). 
A última página da reportagem contém apenas uma coluna de texto com a 
finalização da reportagem (Figura 64). O texto é acompanhado de um artigo (Contra a torre 
de Babel) que ocupa duas colunas da página da esquerda e da seção Escreve o leitor. Na 
página ao lado há outro artigo (Valsa com minha filha). 
Como é possível perceber pelas imagens, novamente, o espaço ocupado pela 
linguagem verbal é pequeno comparado ao ocupado pelas imagens. Se somados todos os 
parágrafos do texto, eles ocupariam uma área pouco maior do que meia página.  
O texto não tem relação direta com as imagens, ou seja, ele trata do mesmo 
assunto de modo geral, mas não se refere diretamente às imagens específicas. Ele descreve a 
adolescência de modo geral e um pouco da rotina de Maria Ivanyra que não aparece nas 
imagens, complementando a narrativa total da reportagem. José Amádio admite que irá falar 
de um tema complexo e do qual ele não entende muito, a adolescência.  Porém, afirma que a 
adolescência é o mundo do nada, um mundo belo onde os problemas da humanidade não 
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existem. Assim, o autor generaliza o que é “adolescência”, tomando como exemplo apenas 
uma garota – a qual pertence a uma determinada classe social, possui determinados hábitos, 
religião, etc.. 
Em seguida, explica o uso do termo “brotinho” e descreve as adolescentes de 
modo geral a partir de Maria Ivanyra, afirmando que elas não entendem muito dos assuntos 
do mundo, são egoístas, acham tudo maravilhoso. No final, o repórter relata que a moça está 
de férias e sua relação com o amor ainda se resume à imaginação e conversas com amigas, 
uma vez que não tem permissão dos pais para namorar.  
As legendas, por outro lado, trazem mais informações sobre a rotina de Maria 
Ivanyra do que o texto. Todas as imagens têm legendas que descrevem as ações da moça 
retratadas nas fotos. A maior parte das legendas se inicia com um horário, o qual indica, 
supostamente, o momento do dia em que foi feita a foto
55
. A legenda da primeira fotografia 
descreve quem é Maria Ivanyra e seus atributos físicos e afirma que ela “simboliza a nova 
geração das praias cariocas [...]” (MEDEIROS e AMÁDIO, 07.01.1950, p. 100). Já a última 
legenda – presente em um retrato da moça comendo um sorvete – relata a importância da 
iguaria na vida das jovens do bairro. 
Um domingo aos 15 anos possui muitas semelhanças com série A cidade de 
Copacabana. Não apenas pelo fato de ser o mesmo fotógrafo, José Medeiros, mas pelos 
temas tratados e proposição de modelos se repetirem quase integralmente. 
A reportagem se passa na zona sul do Rio de Janeiro, apesar de haver pouca 
caracterização visual da paisagem da cidade, pois não há muitas imagens com planos abertos. 
Porém é possível caracterizar os espaços frequentados através das imagens que mostram a 
personagem principal e outros personagens em conjunto (praia, cinema, confeitaria) e pelas 
legendas que afirmam se tratar do bairro de Ipanema.  
  
4.3.1  Moda, Beleza e Juventude 
 
Supostamente a reportagem mostra apenas um dia na vida da personagem e os 
horários entre uma ação e outra (que são descritos na legenda) são curtos. Apesar disso, 
Ivanyra utiliza oito modelos diferentes ao longo da reportagem, como pijamas, trajes de banho 
e vários vestidos. Abaixo (Figura 65) é possível ver três modelos do seu guarda-roupas: 
                                                 
55  As exceções a esse padrão são a primeira e a última legenda, as quais pertencem às duas únicas fotos que não 
estão dispostas sequência temporal. 
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Figura 65: O vasto guarda-roupas de Ivanyra 
“A MOÇA DA CAPA. Chama-se Maria Ivanyra. Tem 15 anos [...]” 
“10,10 – Experimentemos novamente a água [...]” 
“20 HORAS – Música! Maria Ivanyra é irmã do advogado e compositor Humberto Teixeira [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 100-104). 
A sequência dos oito modelos diferentes em um dia não fazem sentido 
temporalmente: por que alguém trocaria duas vezes de vestido após chegar em casa de um 
cinema? Essa troca constante de roupas leva a crer que houve a intenção de mostrar a 
personagem com muitos modelos diferentes. Além das roupas são mostrados vários 
acessórios como óculos, pulseiras, lenços, chapéus, colares. 
É possível traçar aqui uma relação com A princesinha do Mar, de 1949. Lá, um 
ano antes, as garotas eram mostradas, como foi visto, em uma espécie de desfile de modas, 
com as novas tendências. Aqui Ivanyra é retratada com as roupas que tem, enquadrando-se 
nesse modelo de jovem da zona sul do Rio de Janeiro que podem comprar roupas e desfilam 
com elas nos momentos de lazer.  
Reafirma-se, portanto, uma modelo de ser jovem da zona sul, tanto a partir das 
escolhas dela de se vestir (ou comprar suas roupas), como pelo fotógrafo de fazer fotografias 
assim. 
Ivanyra é caracterizada como “brotinho” na legenda da foto de abertura e em 
outras partes do texto verbal. O termo serve para descrever garotas, que como Ivanyra, “são 
belas, saudáveis e desembaraçadas”, simbolizando a nova geração que circula pelas praias 
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cariocas (p.100). Amádio afirma que a própria personagem gosta de ser chamada assim e 
completa: “O têrmo, na minha autorizada opinião, é delicioso e aristocratizou-se com o uso.” 
(MEDEIROS e AMÁDIO, 07.01.1950, p. 104). 
Talvez por se encaixar ou se manter dentro dessa “classificação”, Ivanyra 
preocupa-se com a sua aparência. Por isso, segundo a revista, no café da manhã não come o 
pão com manteiga porque engorda (Figura 66). Mesmo assim, ela come sorvete, o qual é 
também símbolo dessa mesma juventude.   
     
Figura 66: Os hábitos alimentares 
“9 HORAS – O café [...] Pouco pão e nada de manteiga ‘porque engorda” [...]” 
“SUA MAJESTADE, O SORVETE. Imperador absoluto da adolescência copacabanal [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 101 e 105).  
No texto da reportagem, o repórter afirma que as meninas adolescentes não sabem 
muito bem dos assuntos do mundo como ONU, o socialismo, a bomba atômica, apenas tem 
uma vaga ideia (MEDEIROS e AMÁDIO, 07.01.1950, p. 4), ou seja, acaba-se por construir 
uma imagem de garotas frívolas que estão interessadas em roupas, lazer, paqueras e que leem 
“romances mais ou menos inconsequentes” (MEDEIROS e AMÁDIO, 07.01.1950, p. 104), 
como afirma a legenda da foto da moça com um livro (f.21 – conferir Figura 63, página 123). 
 
4.3.2 Os Programas de uma Garota da Elite 
 
Ivanyra é uma garota de classe média ou alta, irmã de Humberto Teixeira, 
compositor de “Asa Branca” (a capa dessa edição talvez seja uma referência a esse fato, pois 
ela aparece segurando – em uma montagem – uma pipa em forma de pássaro branco). Como 
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membro de classe com poder aquisitivo alto, Ivanyra pratica algumas atividades que, ao serem 
exibidas na página da revista podem servir de modelo para outras jovens: vai à praia, ao 
cinema, passeia pelo calçadão e toma sorvete. Na legenda do retrato da personagem tomando 
sorvete (Figura 68, página 130), a revista afirma que o sorvete é o “imperador absoluto da 
adolescência copacabanal.” E que alguém poderia até escrever um “tratado sôbre a 
importância do sorvete na formação da mentalidade da nova geração.” Isso mostra como esse 
hábito estava se tornando definidor de um grupo de pessoas (MEDEIROS e AMÁDIO, 
07.01.1950, p. 106).  
  
    
Figura 67: Os passeios dos jovens de Copacabana 
“14 HORAS – O cinema, Frank Sinatra, Gene Kelly [...]” 
“16 HORAS – Sorvete na Colombo [...]” 
“17 horas – Footing na Avenida Atlântica [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 104). 
Alguns dos programas são os mesmos que estão representados na série de 
reportagens A cidade de Copacabana. A única diferença é que, naquela série, o cinema é 
mostrado, nas fotos, como programa noturno no bairro. Assim, a revista continua reforçando 
um modelo de como os jovens – aqui as garotas – devem se portar: o que fazer para se 
divertir, aonde ir, como conhecer garotos. Esses espaços representados permitem hábitos 
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comuns de uma geração: são espaços para a socialização e paquera, mas são ainda espaços 
que podem ser controlados pelos pais e frequentados por pessoas da mesma classe. 
 
Figura 68: Hábitos de uma moça católica 
“MEIO DIA. Hora da missa. Maria Ivanyra, que cursa um colégio de freiras, é católica [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 103).  
E, como uma moça de família “tradicional”, ela deve também ir à igreja, como é 
mostrado em uma cena teatralizada na Figura 68. O Cruzeiro trata regularmente de temas 
relacionados à igreja católica, tratada como uma instituição modelo, como nas reportagens Os 
padres das favelas (MANZON, 20.03.1948) ou Uma escola perto do céu (MANZON e 
FERNANDES, 24.05.1947). Na década de 1950, a maior parte da população brasileira 
(93,5%) se declarava como católica (IBGE, 2014). 
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Figura 69: Adolescente de uma classe abastada 
“13 HORAS – Enquanto espera o almoço, Maria Ivanyra usa algo muito importante em sua vida: o telefone [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 102-103). 
Ivanyra é retratada falando ao telefone com as amigas (Figura 69). Este objeto 
mostra como a personagem pertence a uma classe abastada, uma vez que o telefone não era 
um item presente na casa da maior parte dos brasileiros, pois custava muito. O telefone 
caracteriza um tipo de adolescência, a de garotas que se comunicam entre si através de um 
meio de comunicação caro e acessível apenas a algumas pessoas no país, na época, além de 
ser um objeto que está relacionado com a “modernidade” que se busca enfatizar em O 
Cruzeiro. É possível fazer relação com imagens de outra reportagem, Capital do Rio, em que 
Medeiros retrata jovens com seus Cadilacs (conferir Figura 51, página 109), outro bem 
acessível a poucos. As garotas se divertem, conversam entre si (combinam que roupas usar, 
falam de homens). As próprias roupas da personagem reforçam essa determinação de classe 
(utilizar oito modelos em um único dia). 
 
4.3.3 Transição para a Vida Adulta  
 
É possível inferir relações entre o conteúdo das reportagens, dos anúncios 
publicitários ou das colunas que acompanham as conclusões dos textos nas últimas páginas de 
cada reportagem. Um exemplo é o artigo de Austregesilo de Athayde, Valsa com minha filha, 
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que está localizado na página ao lado à conclusão de Um domingo aos 15 anos. Esse artigo 
relata a valsa que o autor dançou com sua filha quando essa fez 15 anos. O baile de debutantes 
é o símbolo da passagem da infância para a vida adulta. Não parece ser coincidência uma 
reportagem sobre uma garota de 15 anos e um artigo sobre o mesmo assunto estarem lado a 
lado.  
Maria Ivanyra é representada em uma fase de transição, está passando da infância 
para a vida adulta: segundo o texto (MEDEIROS e AMÁDIO, 07.01.1950, p. 4), ainda não 
tem permissão dos pais para namorar, mas já frequenta os espaços de interação entre jovens 
sozinha, discute com as amigas sobre rapazes e até flerta com eles durante os passeios no 
calçadão (conferir Figura 67, página 129). 
     
Figura 70: Transição entre infância e mocidade 
“10 HORAS - O mar. Ipanema, com suas ondas esverdeadas, frias e violentas [...]” 
“10,02 - Ivanyra não gostou da brincadeira. A água estava fria demais. Fêz beicinho, acabou chorando [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (07.01.1950, p. 101). 
Essa transição talvez se exemplifique em ações ora mais adultas ora mais infantis, 
como na sequência em que a personagem toma banho de mar e em seguida chora, segundo a 
legenda (Figura 70). Parece um pouco estranho o fato da foto do banho de mar ser ruim: tanto 
não representa bem o conteúdo (banho de mar) e como peca em quesitos plásticos (instante 
ruim retratado e iluminação não favorece compreender o que está na imagem). Medeiros fez 
outra fotografia da mesma cena, em que Maria Ivanyra já está fora d’água (Figura 71). Essa 
imagem é muito mais expressiva e se tornou um “ícone” de seu trabalho (BURGI e COSTA, 
2012, p. 290). Porém ela não foi selecionada para reportagem.  
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Figura 71: O brotinho Ivanyra 
Fonte: Instituto Moreira Sales 
Qual a razão de não ter sido escolhida essa imagem? É possível que a imagem 
escolhida fosse mais explícita (Ivanyra dentro do mar) do que essa e justificasse melhor as 
três próximas imagens em que a personagem aparece fazendo caretas, e as legendas que a 
descrevem como chorando por ter sido obrigada pela irmã a entrar no mar: “Medeiros, com a 
impiedade que caracteriza os fotógrafos, documentou o pequeno drama que não fazia parte do 
nosso programa.” (O CRUZEIRO, 16.08.1947, p. 101). “Pequenos dramas” são coisas típicas 
de crianças e, talvez para afirmar isso, tenha-se construído uma sequência de imagens e 
legendas a mais explícita possível para reforçar esse conceito. 
 
4.4 RAMOS - 40 GRAUS À SOMBRA 
 
Como contraponto às reportagens de praias vistas aqui, irei apresentar uma 
reportagem de Jean Manzon sobre uma praia da zona norte da cidade do Rio de Janeiro. Essa 
escolha de deve ao fato da reportagem ter um tema e espaço semelhante às reportagens de 
Medeiros e Manzon já apresentadas: trata-se do lazer no espaço da praia, mas que, pela 
maneira como ela é apresentada acaba reforçando algumas questões, tais como classe e 
gênero. 
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A reportagem Ramos – 40 graus à sombra foi realizada apenas por Jean Manzon 
em janeiro de 1948, ou seja, um ano antes da série A cidade de Copacabana e 103 – O clube 
dos gostosões. Ela tem como tema o lazer de pessoas de classes populares em uma praia na 
região norte do Rio de Janeiro. A praia de Ramos é uma pequena faixa de areia na baía de 
Guanabara. 
Essa reportagem é composta por oito páginas sequenciais, organizadas duas a 
duas e, ao contrário da maioria das reportagens, não há uma continuação do texto em outra 
página, pois o texto é extremamente pequeno: um parágrafo que ocupa menos de 1/8 de 
página. O texto apenas descreve um pouco a praia e seus frequentadores. Por não haver 
créditos a um repórter de texto, assumo aqui que o texto tenha sido escrito por Manzon, 
mesmo que haja uma referência a Manzon na terceira pessoa no texto. 
Todas as imagens são legendadas: algumas descrevem o que está acontecendo na 
imagem, mesmo que não seja possível afirmar isso apenas pela visualidade; outras fazem 
comentários gerais sobre o tema da reportagem; há também legendas que descrevem os 
personagens, normalmente de modo sarcástico. 
Assim, a reportagem é basicamente organizada pelas imagens, que ocupam quase 
a totalidade das oito páginas. São 30 fotografias, que variam de tamanho: são cinco fotos 
grandes (três de página inteira e duas ocupando certa de 70% de cada página); quatro imagens 
médias, das quais três são agrupadas; e 21 fotos pequenas, que também estão agrupadas em 
três conjuntos (um com nove fotos, um com seis e dois de três fotos). Cada um desses grupos 
está organizando tematicamente as imagens: há sequências que retratam as pessoas, 
descrições dos tipos que visitam a praia, imagens que contenham crianças, as pessoas na água. 
  
 
1
3
5
 
   
Figura 72: Páginas 8 e 9 de Ramos – 40 graus à sombra 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 8-9).
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Figura 73: Páginas 10 e 11 de Ramos – 40 graus à sombra 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 10-11). 
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Figura 74: Páginas 12 e 13 de Ramos – 40 graus à sombra 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 12-13). 
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Figura 75: Páginas 14 e 15 de Ramos – 40 graus à sombra 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 14-15). 
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Na página (Figura 72) que abre a reportagem há uma foto de página inteira que 
mostra um amontoado de roupas e pertences sobre a areia e, ao lado, um cachorro molhado 
(f.1). Na página ao lado, há uma foto em plano geral retratando a multidão de frequentadores 
(f.2). Na base, um tríptico (g.1) exibe imagens de um casal de idosos caminhando na água 
(f.3-f.4). 
O conjunto de páginas seguinte versa sobre crianças (Figura 73). A página da 
esquerda contém nove fotos (g.2) em que crianças brincam na água, entre elas, ou na 
companhia de adultos (f.6-f.14). À direita uma foto de página inteira mostra um casal que teria 
perdido seu filho na multidão (f.15). 
Nas duas próximas páginas são mostrados mais frequentadores (Figura 74). Em 
cantos opostos, duas fotos que ocupam mais de meia página cada mostram homens de pé (f.16 
e f.23). No centro, seis pequenas fotos (g.3) exibem outros frequentadores, homens e 
mulheres, a maioria sentada na areia (f.17-f.22). 
Nas duas últimas páginas (Figura 75) tem um tríptico (g.4) à esquerda, com 
imagens de pessoas deitadas na areia ou na água (f.24-f.26), sendo que a imagem do topo 
(f.24) e a da base (f.26) retratam a mesma personagem. Na coluna ao lado, três imagens (g.5) 
mostram pessoas se protegendo do sol com sombrinhas (f.27-f.29). Esse também é o tema da 
última imagem, que exibe um homem agachado na água munido de uma sombrinha e uma 
câmera fotográfica (f.30). 
 
4.4.1 O Lazer das Classes Baixas 
 
Essa reportagem difere muito das demais reportagens sobre praias feitas por 
Manzon ou Medeiros no período aqui estudado. Primeiramente porque se trata de uma praia 
da região norte e não da zona sul do Rio, onde se localizam as praias de Copacabana, Ipanema 
ou outras escolhidas pela revista com mais frequência.  
Nas reportagens sobre a região sul, a praia e a natureza costumam ser descritas ou 
apresentadas como paraíso, como áreas “civilizadas” propícias ao prazer e lazer. Já em Ramos 
– 40 graus à sombra, a praia também é apresentada como local de lazer e prazer dos seus 
visitantes, porém a reportagem contém um clima de sátira. Assim, o conteúdo da reportagem é 
apresentado de modo um tanto caricato. Cria-se uma impressão de que o lugar se trata de um 
pequeno “inferno”, uma praia suja e feia, lotada de pessoas pobres do subúrbio e que não se 
enquadram nos padrões de beleza da sociedade.  
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A começar pelo título da reportagem, que afirma que a temperatura chega aos 40 
graus à sombra. Pelas imagens, percebe-se que a praia fica muito lotada: em quase todas (a 
exceção é a primeira foto) há sempre muitas pessoas no segundo plano das fotografias; a 
segunda foto da reportagem mostra um plano aberto com uma multidão que ocupa toda a 
faixa de areia boa parte da água (Figura 76). Pela imagem há poucas áreas vazias. O mesmo 
não ocorre nas reportagens sobre as praias do sul discutidas aqui. Nessa a orla também 
aparece cheia, mas sempre há áreas vazias na areia e no mar. 
    
Figura 76: A praia lotada 
“20.000 pessoas nesse domingo de calor [...]” 
“A menina estava chorando de tanto calor [...]” 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 8-9). 
Esse senso de falta de espaço é reforçado pela diagramação da revista. Também 
diferente de A princesinha do mar, que possui uma diagramação “leve”, com grandes imagens 
ou agrupamentos, imagens com ângulos abertos ou com menos elementos dentro do 
enquadramento, em Ramos – 40 graus à sombra há uma grande quantidade de pequenas 
imagens para poucas páginas. Isso gera um aglomerado de fotos. A maior parte delas tem  
enquadramentos fechados, há sempre muitas pessoas ou outros elementos nos segundos 
planos das fotos. Isso tudo cria a impressão de compactação, de falta de “arejamento”. Não é 
possível afirmar se foi intencional, talvez fosse apenas pouco espaço para tantas imagens. Mas 
pode-se questionar o motivo de haver tantas imagens que tratam do mesmo assunto, em uma 
mesma página, como naquela sobre as crianças (conferir Figura 73, página 136). Com menos 
fotos, elas poderiam ter mais destaque e a página seria mais “leve”. 
Diferentemente da ideia de praia ou belezas naturais como paraísos, logo no início 
do texto que acompanha as fotos afirma-se que as praias da baía de Guanabara são sempre 
pequenas e feias, nem sempre limpas e que lá  
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“não se encontrarão de certo as sereias exibindo maiôs de último modelo, as 
lourinhas, as sararás, as morenas de olho verde, todo este cortejo de mulheres 
lindamente misturadas na babel de côres, de raças e nações que é a gloriosa 
Copacabana dos dias de calor. Nos subúrbios é o povo que vai à praia, é o operário, 
são as mocinhas do subúrbio em busca de melhores côres, são as gordas que 
trabalham e querem um pouco de vento e contato com a água refrescante do mar. É 
o homem do botequim, é o motorneiro, é o pequeno funcionário.” (p.9)  
Por esse trecho fica claro que o público da área não são os belos jovens da elite, 
mas as pessoas “comuns”, trabalhadores dos subúrbios, pessoas de classes mais baixas e que o 
local não é um exemplo de “civilização” como Copacabana, por exemplo, pois é sujo e 
desorganizado.  
Pelas imagens, Ramos é retratada não como uma passarela para os jovens 
desfilarem seus modelos e corpos, mas na verdade é cenário para um público mais velho do 
que na reportagem sobre Copacabana. Em sua maioria, são imagens de adultos: homens e 
mulheres, muitas famílias, que levam seus filhos, e também local para idosos (Figura 77).  
   
Figura 77: Público diversificado 
“Esses vieram apenas para se refrescar. A areia não havia mais onde deitar um pouco.” 
“Esse homem trabalha toda a semana. O domingo é o único dia para levar a família à praia.” 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 9-10). 
Nessas fotografias Manzon retrata as pessoas que estavam lá quando ele fez as 
imagens. Porém, pode ser que houvesse pessoas mais jovens, mais atléticas, mais bem 
vestidas, ou pode ser que não. O fato é que, no final a impressão que fica é que há um 
tratamento do assunto, das pessoas e do local como algo exótico. Talvez pelo fato do leitor 
“ideal” da revista ser a classe média e o assunto da reportagem ser sobre uma realidade com a 
qual ela não convive. 
Assim, é possível perceber que está presente uma série de normatividades 
apresentadas como contraponto, ou seja, são mostradas pessoas ou cenas de como não se 
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comportar. O tom da reportagem, de suas imagens e legendas é o do sarcasmo. Na fotografia 
(Figura 78) em que há uma mulher obesa sentada na areia a legenda afirma que “Os elegantes 
vão exibir sua elegância, mas um gordo na praia é mesmo por causa do calor.” (MANZON, 
24.01.1948, p. 13). Ao que parece, se a mulher não possui o corpo esbelto e beleza exuberante 
ou não se veste na última moda, ela não serve para ser vista ou elogiada. 
 
Figura 78: Mulher obesa como motivo de chacota 
“Os elegantes vão exibir sua elegância, mas um gordo na praia é mesmo por causa do calor.” 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 13). 
Outra personagem é descrita como a “grã-fina de Ramos”, pois ela usa óculos 
“ray-ban”, tem uma câmera fotográfica e veste um “maiô bem recortado” (Figura 79). Apesar 
do “elogio” a tal personagem, é possível interpretar que há uma ironia na legenda, pois as 
duas imagens em que a personagem aparece não há realmente uma valorização da sua beleza, 
pois ela está deitada na parte rasa do mar, quase desleixada. A moça é retratada de cima para 
baixo, “largada” na água e com pernas de outras pessoas ao fundo, comprometendo uma 
composição “limpa”, que enaltece a personagem, característica de Manzon. É muito diferente, 
por exemplo, das imagens que Medeiros (Figura 80) faz das pessoas deitadas na areia de 
Copacabana ou mesmo em qualquer outro retrato feito por Manzon em que ele deseje 
enaltecer o personagem. Os ângulos das tomadas fotográficas contribuem para a construção 
de sentido: geralmente, ao se enquadrar os personagens de baixo para cima (contre-plongée) 
busca-se enaltecer a sua figura, enquanto o enquadramento de cima para baixo (plongée) tem 
a função contrária. 
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Figura 79: Grã-fina de Ramos 
“GRÃ-FINA DE RAMOS – Óculos ‘Ray-ban’, máquina fotográfica à mão, um maio bem recortado [...]”  
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 14). 
 
Figura 80: As moças tomando sol em Copacabana 
“AS SEREIAS de Copacabana, como a praia, são famosas em todo o mundo [...]” 
Fonte: Medeiros e Amádio (15.01.1949, p. 13). 
As demais pessoas retratadas vestem-se com trajes de banho que não são da 
última moda, como em A princesinha do mar, ou não tem dinheiro para compra-los e vão à 
praia e entram no mar com roupas normais mesmo (Figura 81). Em uma imagem, a legenda 
afirma que um senhor não mostra o corpo por princípio, noutra, que os idosos têm mais pudor 
(mostrando uma senhora com uma roupa que parece ser bem quente, mesmo num dia de 40 
graus à sombra). 
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Figura 81: Pessoas de roupas normais 
“Êsse ainda não pôde comprar um maio. Em todo caso, é bom ir à praia e olhar o mar.” 
“Ia apenas de passagem. Mas o calor estava de rachar. Uma volta na praia refresca bem.” 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 13-14).  
Em Ramos – 40 graus à sombra há um destaque maior da figura masculina em 
relação à feminina. São três fotos grandes com retratos de homens e uma foto grande em que 
um homem aparece com sua esposa (casal que perdeu o filho). No total, são oito fotos em que 
homens são os principais personagens da imagem, contra quatro em que as mulheres são as 
principais. E em seis aparecem casais. Por outro lado, as crianças são tema principal em nove 
fotos, mas, geralmente, elas aparecem acompanhadas de um adulto.  
Apesar de exibir mais a figura masculina, o tom satírico prevalece. Manzon retrata 
dois homens franzinos, com a câmera na altura do abdômen, em uma composição central 
(Figura 82). Na primeira imagem, um homem magro vestindo um calção e um chapéu é 
descrito na legenda “O atleta de ramos”. Claramente ele não tem um tipo atlético, 
especialmente se comparado com os jovens fortes que brincam e brigam entre si em A 
princesinha do Mar, de Medeiros, ou em 103 – O Clube dos gostosões, de Manzon. O outro 
homem é mostrado de calça comprida e camisa aberta. A legenda irônica diz “A última moda 
quando não se pode entrar na água.” Nenhuma das duas fotografias, seja pela composição, 
pelos momentos flagrados ou pela pose valorizam o personagem. As legendas, por sua vez, 
remetem a imagens que estão no imaginário do espectador que não correspondem com a 
representação feita dos personagens. 
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Figura 82: Sátira aos personagens 
“ATLETA DE RAMOS” 
“A ÚLTIMA MODA quando não se pode entrar na água” 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 12-13). 
No geral, a fotografias são “sujas”, com sobras na composição – claro que se trata 
de imagens “flagrantes”, em um espaço lotado, mas difere de como Manzon trabalha 
normalmente. Basta ver, por exemplo, imagem em que há um casal que perdeu seu filho na 
multidão (Figura 83). Essa é uma das únicas imagens que Manzon faz de um ângulo inferior 
aos personagens, o que valoriza a figura deles e o “drama” da imagem em questão, na qual os 
pais, preocupados, procuram seu filho. Nas demais fotos, o ângulo é sempre de cima para 
baixo ou na altura do umbigo, de modo que muitos dos elementos do chão ou do segundo 
plano apareçam na imagem, transformando as fotos em um amontoado de informação, um 
aglomerado de objetos e pessoas. 
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Figura 83: Os enquadramentos 
“A PROCURA DO FILHO perdido na multidão” 
“Hoje não há trabalho. E na praia não se paga para deitar um pouco e descansar [...]” 
Fonte: Manzon (24.01.1948, p. 11-14).  
4.5 A LONGA VIAGEM DE IDA E VOLTA 
 
Na reportagem a seguir, continuo a discussão sobre a representação dos 
trabalhadores, que se iniciou com Ramos – 40 graus à sombra e, como essa, o fotógrafo se 
desloca da zona sul para outras regiões do Rio de Janeiro. A diferença é que A longa viagem 
de ida e volta não fala sobre o lazer, mas sobre parte da rotina diária dos trabalhadores: o 
deslocamento casa-trabalho.  
Em três de julho de 1948, José Medeiros e Daniel Caetano abordam o sistema 
ferroviário fluminense utilizado pelas pessoas de cidades periféricas do Rio de Janeiro. 
Especificamente aquelas que precisam pegar o trem da Estrada de Ferro Rio D’Ouro para ir e 
voltar do trabalho na capital. Enquanto o texto trata das péssimas condições da viagem – 
vagões sujos, lotados, o trem que sempre atrasa –, descrevendo-as em tom perverso, as fotos 
retratam de modo mais ameno as pessoas usando o sistema.  
A reportagem está disposta em quatro páginas duplas e mais duas páginas isoladas 
com a continuação do texto. No total, são 14 fotografias, das quais duas grandes (de página 
inteira), uma média e 11 pequenas.  
A primeira foto é a única que não está em ordem cronológica. Todas as demais 
remontam ao tempo de espera pelo trem, espera depois do embarque e o momento da partida 
– momento representado pela imagem de um funcionário segurando uma lanterna, já à noite. 
As fotos, que são apenas de cenas de esperas, reafirmam o sentido do título da reportagem 
(“longa viagem”).    
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Figura 84: Páginas 44 e 45 de A longa viagem de ida e volta 
Fonte: Medeiros e Caetano (03.07.1948, p. 44-45).  
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Figura 85: Páginas 46 e 47 de A longa viagem de ida e volta 
Fonte: Medeiros e Caetano (03.07.1948, p. 46-47).   
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Figura 86: Página 48 de A longa viagem de ida e volta 
Fonte: Medeiros e Caetano (03.07.1948, p. 48-49).   
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Figura 87: Página 74 de A longa viagem de ida e volta 
Fonte: Medeiros e Caetano (03.07.1948, p. 74-75).  
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A longa viagem de ida e volta abre (Figura 84) com uma foto de página inteira de 
duas moças dentro de um dos vagões, sendo que uma delas amamenta seu filho (f.1). Na 
página 45, no canto superior, uma pequena foto exibe uma placa com o horário dos trens (f.2). 
Abaixo, seis fotos formam um grupo de cenas na plataforma, tomadas de ângulos semelhantes 
(g.1). Na primeira linha, os passageiros embarcam no trem (f.3-f.5) e a segunda linha  
representa o momento anterior, no qual os passageiros esperam pela chegada do trem (f.6-f.8).  
Na página 46 (Figura 85) há mais um grupo com três fotos (g.2), no qual 
passageiros sentados à janela esperam a partida (f.9-f.11). Abaixo, em uma foto grande, os 
passageiros se acomodam nos fundos do vagão, também à espera (f.12). E, em uma pequena 
foto, um homem dorme sentado no chão
56
 (f.13). Na página 47, há um retrato de página 
inteira de um funcionário com uma lanterna, simbolizando a partida do trem (f.14). 
O texto é finalizado em duas outras páginas. Na 48 (Figura 86), o texto ocupa 1/4 
de página e está ao lado de diversos anúncios: à esquerda, produtos para o cabelo, curso de 
desenho por correspondência e creme para o rosto; à direita, medicamentos para o estômago, 
para depressão e creme dental; na página ao lado (49), medicamento para resfriado. Na página 
74 (Figura 87), o teto ocupa meia coluna e é acompanhado: à esquerda, da sessão Etiquetas; à 
direita, da sessão Amor imortal; acima, do texto de outra reportagem; e na página ao lado, de 
anúncio de pó de arroz. 
O texto, se somado, ocuparia uma área aproximada de 1/2 página. Segundo o 
repórter, os usuários do transporte ferroviário são milhares de pessoas pobres, tristes, mal 
vestidas e sujas, que trabalham nas fábricas de tecido, construção civil, estivadores, 
carpinteiros, lavadeiras: “multidão de caras tristes, de roupa mal lavada cobrindo corpos 
também mal lavados, que de manhã ou de tarde anda apressadamente atrás de condução.” 
(MEDEIROS e CAETANO, 03.07.1948, p. 45). Em seguida, Daniel Caetano descreve a 
espera dentro da estação de trem (lotada, mal cheirosa, com informações erradas e sempre 
com trens atrasados). Depois do embarque, os vagões ficam superlotados e o trem só parte à 
noite. A parte final do texto relata o ambiente dentro dos vagões (sujos, sem iluminação, 
apertados), a personalidade de alguns passageiros e o que eles fazem para passar o tempo 
durante a viagem (dormem, conversam, namoram).      
 
 
                                                 
56  Não é possível identificar se ele está dentro ou fora do trem. 
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4.5.1 Os Espaços Frequentados pelos Trabalhadores 
 
O clima da reportagem é preconceituoso, gerado pelo relato sobre ambientes 
“exóticos”, não civilizados. Isso ocorre principalmente a partir do texto, que descreve os 
detalhes das cenas e dos personagens, sempre de maneira negativa e, até mesmo, ofensiva. As 
fotos, por sua vez, não exageram nesse sentido, retratando cenas mais “normais”, ou seja, não 
exibem todos os problemas enfrentados pelos passageiros e representam esses de modo digno.   
O texto é mais descritivo do que as imagens, pois nele relatam-se as ações que ocorrem dentro 
do vagão, enquanto as imagens mostram apenas imagens externas. 
A razão das fotografias serem tomadas de fora do trem pode ser pela lotação dos 
vagões e por não haver luz suficiente no interior – o repórter afirma que à noite o interior do 
trem fica às escuras por não haver iluminação. Na foto da mãe amamentando seu filho 
(Figura 88), Medeiros retrata o interior do vagão, porém ainda é possível ver um pedaço da 
janela, indicando que ele fez a foto de fora do trem. A única foto que não é possível afirmar 
com certeza é a do homem dormindo sentado (conferir f.13, Figura 85, página 148), pois não 
há elementos suficientes do cenário para se constatar o local da cena. De qualquer forma, é 
possível que os repórteres nem tenham entrado nos trens para realizar a reportagem e as 
descrições sobre o que ocorre no interior seja apenas suposições, ou baseadas nos relatos de 
passageiros entrevistados do lado de fora. 
 
Figura 88: As passageiras 
“ALIMENTAÇÃO. A viagem é longa e o bebê não pode esperar.” 
Fonte: Medeiros e Caetano (03.07.1948, p. 44). 
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Os passageiros são caracterizados como pobres e simples. A única menção à 
beleza ocorre quando Daniel Caetano afirma que algumas passageiras “não deixam de ser 
bonitas, além de serem donas dessa alegria boa, que toda gente até certa idade conserva.” 
(MEDEIROS e CAETANO, 03.07.1948, p. 74). Nas fotos, há apenas as duas moças 
destacadas na foto grande que abre a reportagem (Figura 88).   
O texto também afirma que as pessoas que utilizam o transporte são pessoas 
pobres, que moram em outras cidades e não tem outra alternativa a não ser pegar esse trem. 
Coloca-se a culpa da precariedade do serviço nos próprios usuários, quando, no final do texto, 
afirma-se que as condições do transporte permanecerão assim por muito tempo porque 
ninguém reclama e que “sempre fica parecendo que se alguém reclamasse aquilo tomaria 
jeito” (MEDEIROS e CAETANO, 03.07.1948, p. 74). Também há no texto a afirmação que 
algumas condições ruins dos vagões são favoráveis a alguns passageiros, como os casais, que 
aproveitam a escuridão dos trens e os bancos pequenos para namorar mais a vontade: “o amor 
é praticado como ele costuma ser, se não há gente vendo.” (MEDEIROS e CAETANO, 
03.07.1948, p. 74). 
 
Figura 89: Espera paciente e conformada 
“A espera irritante de um possível sinal de partida.” 
 “Horas e horas sentado num miserável banco.” 
“Ninguém se exalta. Um dia o problema será resolvido?” 
Fonte: Medeiros e Caetano (03.07.1948, p. 46). 
Apesar de não serem tão negativas como o texto, as imagens contribuem para a 
caracterização da situação como aquém do ideal. Em uma sequência, três passageiros são 
retratados enquanto esperam o trem partir (Figura 89). A multiplicidade de cenas 
praticamente iguais cria uma sequência temporal e reforça o sentido de que a espera é longa. 
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A legenda afirma que ninguém se exalta e, assim, as imagens adquirem o sentido de 
conformismo.  
 
Figura 90: As más condições da viagem 
“Qualquer lugar serve para viajar. Desde a cobertura da máquina até à cauda do trem [...]” 
Fonte: Medeiros e Caetano (03.07.1948, p. 46). 
Já a foto que retrata os passageiros nos fundos do vagão (Figura 90), do lado de 
fora, contribuem para a caracterização da situação de viajar em situação desconfortável e 
perigosa. Essa e as demais fotos dos vagões já citadas mostram como o espaço dentro deles é 
pequeno. Nas fotos que mostram o interior (Figura 88 e Figura 89) sempre há pessoas em pé, 
no fundo do vagão.  
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Figura 91: Os usuários da estação 
“Desconforto, descaso, insegurança, parecem ser o lema da Estrada de Ferro Rio D'Ouro [...]” 
Fonte: Medeiros e Caetano (03.07.1948, p. 45).  
A Figura 91, contém as fotos da plataforma de embarque. São seis imagens 
tomadas do mesmo lugar – apenas mudando a direção do enquadramento – que mostram as 
pessoas passando pela plataforma e embarcando. Além de permitir ver algumas pessoas que 
utilizam os trens, a sequência também contribui para a impressão de imparcialidade do 
repórter – registra a vida passando, que se mostra por “completa”. 
Em A longa viagem de ida e volta os repórteres vão a uma região talvez 
desconhecida da maior parte dos leitores. Buscando um efeito de surpresa no leitor o repórter 
afirma no inicio do texto que a estação retratada fica no Rio de Janeiro. A reportagem é como 
uma aventura na qual os repórteres vão ao interior do país mostrar a natureza selvagem, mas 
aqui o que se mostra é o cotidiano das pessoas mais pobres que não podem pegar os 
“gostosões” (os ônibus de Copacabana) e só podem esperar e se apertar nos trens que levam 
às cidades vizinhas ou aos subúrbios. É claro que esse clima de aventura em ambientes 
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“exóticos” é gerado principalmente pelo texto e legendas, que conformam e influenciam a 
leitura das fotografias. 
 
4.6 FERROVIÁRIOS 
  
Uma semana depois de A longa viagem de ida e volta, em 10 de Julho de 1948, 
Jean Manzon e Franklin de Oliveira realizaram Ferroviários, uma reportagem sobre a 
situação do sistema ferroviário nas principais estradas de ferro do país, relatando seu declínio 
financeiro e o risco de falência. Na reportagem, enquanto o texto e as legendas explicam as 
causas dos problemas enfrentados, as fotos retratam os funcionários das companhias 
ferroviárias, os passageiros dos trens e sua estrutura (equipamentos, locomotivas, estação de 
embarque). 
São 16 fotografias agrupadas em oito páginas sequenciais e mais três páginas com 
somente texto. Foram publicadas fotos grandes, sendo quatro de página inteira e duas ocupam 
mais de meia página. Há ainda três imagens médias e sete pequenas.  
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Figura 92: Páginas 12 e 13 de Ferroviários 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 12-13).  
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Figura 93: Páginas 14 e 15 de Ferroviários 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 14-15).  
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Figura 94: Páginas 16 e 17 de Ferroviários 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 16-17).   
  
 
1
6
0
 
   
Figura 95: Páginas 18 e 19 de Ferroviários 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 18-19).   
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Figura 96: Página 20 de Ferroviários 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 20-21).  
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Figura 97: Página 24 de Ferroviários 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 24-25).   
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Figura 98: Página 42 de Ferroviários 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 42-43). 
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A imagem de abertura de Ferroviários (Figura 92) exibe uma locomotiva a vapor 
(f.1), que no texto é caracterizada como a parte mais antiga do maquinário ainda em operação. 
À direita, Manzon retrata um funcionário que faz a manutenção na sinalização da estrada de 
ferro dentro do parque de uma das estações (f.2). Em segundo plano é possível ver dois trens 
e, ao fundo, algumas casas. Há também uma pequena foto com um dos relógios da torre da 
estação D. Pedro II (f.3).  
Na página 14 (Figura 93), uma foto grande (f.4) retrata a cabine de sinalização, na 
qual um funcionário controla o tráfego de trens em 220 km de estrada. Na coluna da direita 
um grupo de três fotos mostra os ferroviários trabalhando (g.1). No topo, um maquinista 
opera as novas locomotivas a diesel (f.5). No meio, um homem lubrifica engrenagens (f.6), 
enquanto a legenda afirma que muitos funcionários da Estrada de Ferro Central do Brasil já 
foram demitidos ou tiveram seus salários diminuídos. Na base, um ferroviário trabalha com 
carvão (f.7). Já na página da direita, dois funcionários fazem a manutenção dos trilhos em 
uma foto de página inteira (f.8). 
A página 16 (Figura 94) é uma exceção à maior parte das reportagens, pois há 
apenas uma foto média que exibe duas gerações de locomotivas, uma “Maria fumaça” e uma 
a diesel (f.9), ocupando cerca de 1/4 da página. O restante da página é ocupado pelo texto. Já 
na página 17, um retrato de um ferroviário ocupa uma página inteira (f.10). 
O próximo conjunto de páginas (Figura 95) é dedicado aos usuários do sistema. À 
direita, um grupo de cinco fotos (g.2) mostra os passageiros entrando nos vagões (f.11), 
esperando a partida dentro de vagões cheios (f.12 e f.14) e pendurados para fora das portas 
(f.13 e f.15). As legendas informam o preço da passagem, os números de usuários do sistema 
e a quantidade de passageiros que viajam sem pagar. A página 19 contém uma imagem aérea 
da estação D. Pedro II, na qual é possível ver os passageiros a espera dos trens na plataforma, 
com destino aos subúrbios do Rio (f.16). 
O texto da reportagem continua por três páginas. Na página 20 (Figura 96) o texto 
ocupa uma coluna e é acompanhado de vários anúncios de produtos cosméticos (esmalte, 
desodorante, creme para o rosto e rímel). Na página 21 há um anúncio de marca de perfumes. 
Na página 24 (Figura 97) o texto também ocupa uma coluna e está ao lado de publicidades de 
bicicleta, loção capilar e de loja de materiais de costura (página ao lado). A conclusão do 
texto ocorre em meia coluna da página 42 (Figura 98), acompanhada da seção Eureka e da 
conclusão de outra reportagem. Na página ao lado, há outro anúncio de perfume. 
Como é possível notar pelas reproduções das páginas, em Ferroviários há uma 
presença um pouco maior de texto do que a média das demais reportagens. A soma do espaço 
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destinado ao texto é equivalente a quase duas páginas, sendo que a página 16 é ocupada 
majoritariamente pela linguagem verbal. A maioria das reportagens aqui analisadas têm textos 
que ocupam cerca de meia página. Isso se deve, provavelmente, pelo fato do texto explicar 
longamente os vários problemas do sistema ferroviário, tratando de informações que imagens 
não conseguem retratar. 
O texto afirma que é possível compreender a “realidade brasileira” a partir da 
situação do sistema ferroviário do país, o qual possui poucas e mal conservadas estradas, 
causando prejuízo para as empresas privadas e públicas que as controlam. O repórter faz uma 
análise dos problemas enfrentados e propõe soluções. Os principais problemas seriam a 
elevação dos combustíveis e uso de tecnologias antiquadas, como as locomotivas a vapor; 
falta de planejamento na construção do sistema – o que gerou tipos de estradas de ferro e 
maquinários com padrões muito diferentes, fato que impediria integrações e encareceria o 
frete; a concorrência das rodovias – que são incentivadas pelo governo, colocando o Brasil na 
contra mão do restante do mundo; baixa na produção agrícola; e o tamanho do contingente de 
funcionários. No final do texto, Franklin de Oliveira aborda o assunto a partir dos 
funcionários, afirmando que eles mantêm o sistema operando, mas recebem salários 
baixíssimos. Muitos deles foram demitidos ao longo dos anos ou tiveram achatamento 
salarial. 
 
4.6.1 O Elogio aos Ferroviários 
 
Em Ferroviários o sistema ferroviário nacional é tratado como um todo, porém as 
imagens enfatizam a relação das pessoas com o sistema, especialmente as figuras dos 
trabalhadores, retratados em suas atividades ou posando para a câmera/fotógrafo.  
O clima de “exotismo” também está presente na representação dos trabalhadores 
nesta reportagem, ao mostra-los lidando com objetos e ambientes sujos é produzido um 
contraste com as reportagens em que um trabalhador muito asseado está a serviço de pessoas 
em momentos de lazer. Apesar de mostrar uma realidade “diferente”, os trabalhadores são 
retratados de forma digna, até mesmo elogiosa. Eles são os responsáveis pelo funcionamento 
correto do sistema, como na imagem de dois homens arrumando os trilhos. Nesse sentido, 
ocorre até mesmo uma valorização da beleza e do porte de galã, como no retrato de página 
inteira do ferroviário coberto de fuligem: em uma pose confortável em que ele tem um cigarro 
solto nos lábios, quase de forma displicente, com camisa meio aberta, quepe levemente 
desalinhado e olhar para fora da imagem – o homem parece confiante e alegre. As linhas 
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diagonais que se formam com a composição deixam a foto mais dinâmica. A legenda dessa 
imagem afirma: “Nossa vida em suas mãos”. Manzon, nesse retrato, e em outras imagens está 
valorizando os personagens (Figura 99). 
   
Figura 99: A valorização dos ferroviários 
“Nossa vida em suas mãos” 
“Cabina de sinalização. Com os modernos C.T.C., um só homem comanda com absoluta segurança o tráfego de 
trens numa extensão de 220 quilómetros [...]” 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 14 e 17). 
A imagem ao lado, na qual um ferroviário que controla a sinalização luminosa das 
estradas de ferro, que corrobora esse sentido (Figura 99). A imagem, também impactante 
(com suas diagonais dinâmicas e ocupando 2/3 de página), reforça o sentido de competência, 
pois sozinho ele garante a segurança do sistema ao operar a sinalização de mais de 220 km de 
estradas. Na composição seu tamanho é reduzido, ocupa um espaço pequeno da imagem, 
enquanto os controles (dos 220 km) ocupam o restante da imagem. Um único homem 
consegue controlar um grande sistema. 
A reportagem afirma que o ferroviário dedica sua vida e “alimenta no anonimato 
do seu sacrifício” o sistema de transporte (MANZON e OLIVEIRA, 10.07.1948, p. 24). 
Nesse sentido, cria-se um clima de integração entre o sistema ferroviário e os trabalhadores ao 
longo da maior parte das imagens, que remete a uma fusão entre trabalhadores e as máquinas. 
Em uma pequena foto, Manzon retrata um ferroviário jogando uma pá de carvão em um 
contra luz, de baixo para cima (Figura 100). Nesse caso, uma vez que a imagem se torna 
altamente contrastada, tanto o carvão quanto as áreas de sombra do homem (a maior parte) e a 
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pá passam a não ter distinção de tons. O mesmo ocorre com a composição da cena, em que o 
homem aparenta fazer parte das engrenagens que lubrifica (Figura 100), ou na imagem do 
controlador de sinais luminosos, que de tão escura, mescla a roupa do funcionário com os 
controles (Figura 99). Outro exemplo é a foto de dois funcionários consertando trilhos. O 
momento em que foram flagrados congelou seus corpos em posição semelhante às linhas que 
os trilhos em perspectiva formam (Figura 100).  
     
Figura 100: A fusão entre trabalhadores e sistema ferroviário 
“UM MILHÃO E DUZENTOS MIL brasileiros [...] estão sofrendo com baixos salários [...]” 
“CAMINHOS DA CIVILIZAÇÃO [...]” 
“OS FERROVIÁRIOS DA CENTRAL já foram demitidos em massa e tiveram salários diminuídos [...]” 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 14-15). 
Essas e outras imagens em que figuram os trabalhadores contribuem para o senso 
de que eles são a força motriz ou a razão para o sistema funcionar. Nesse sentido, ao produzir 
essas imagens, Manzon e O Cruzeiro estão enaltecendo os trabalhadores, mesmo que 
caracterizando-os como sujos (já que eles são trabalhadores braçais). 
 
4.6.2 A Crítica aos Passageiros 
 
O mesmo clima elogioso não ocorre nas imagens sobre os passageiros, onde é 
possível ler um reforço no “exotismo”. Na página 18, as fotos mostram os passageiros 
entrando e aguardando dentro dos vagões ou viajando pendurados fora deles (conferir Figura 
95, página 160). A diagramação da página também contribui para a sensação de saturação do 
espaço, uma vez que são dispostas cinco fotos com muita informação visual em uma única 
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página. Assim, as fotos ficam “apertadas” entre si. Algumas imagens, em que é possível ver 
os passageiros dentro dos vagões, se assemelham a gaiolas, devido às barras de ferro das 
janelas. É como se olhássemos para animais dentro de jaulas (Figura 101).  
   
Figura 101: Os usuários "enjaulados" 
“80 centavos é o preço mais caro de uma passagem de trem [...]” 
“Tantos quantos são os habitantes de toda América Central foi o número de pessoas que viajaram sem pagar [...]” 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 18). 
Essas imagens contribuem para a representação de um sistema à beira do colapso, 
que, apesar de necessário (transporta milhões de passageiros mensalmente), é um sistema 
ruim, com poucos trens, vagões apertados. Nas legendas, afirma-se que uma das causas dos 
prejuízos do sistema é justamente o fato dos passageiros que viajam sem pagar. Assim, como 
em A longa viagem de ida e volta (MEDEIROS e CAETANO, 03.07.1948), os passageiros 
(trabalhadores, em sua maioria), voltam a ser responsabilizados pelos problemas do transporte 
que atende a periferia do Rio de Janeiro. Cria-se, nesse conjunto de imagens, uma sensação de 
mal-estar, com os passageiros apertados ou viajando pendurados nos trens, correndo risco de 
vida.  
 
4.6.3 A Metáfora da “Realidade Brasileira” 
 
Outro tema tratado a partir das imagens é a associação das ferrovias ao meio de 
desenvolvimento. O texto, como já apontado, afirma que o sistema é um retrato da “nossa 
realidade nacional” (MANZON e OLIVEIRA, 10.07.1948). As imagens dos equipamentos, 
como as locomotivas apresentam duas gerações de máquinas (Figura 102): as locomotivas a 
vapor, apesar de possuírem mais de 50 anos, ainda operam; e as novas locomotivas a diesel, 
são apresentadas pela reportagem como um futuro promissor possível para o sistema, mais 
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barato e eficiente. Segundo o autor, não há padronização nos trilhos dos trens e por isso 
ocorrem acidentes, ou o tempo de vida útil dos equipamentos diminui e aumenta a 
necessidade de manutenção. Na legenda da foto da manutenção dos trilhos (Figura 100, 
página 167) lê-se “Caminhos da civilização” e são relatados números sobre a ferrovia Central 
do Brasil. 
   
Figura 102: As novas e velhas tecnologias lado a lado 
“Maria fumaça [...]” 
“Duas épocas [...]” 
Fonte: Manzon e Oliveira (10.07.1948, p. 12-16). 
4.7 DRAMA DOS SEM-PÁTRIA 
  
Em junho de 1948, José Medeiros e David Nasser publicam Drama dos sem-
pátria, uma reportagem sobre imigrantes europeus que vieram ao Brasil após Segunda Guerra 
para recomeçar suas vidas. A reportagem se passa na Ilha das Flores (baía de Guanabara-RJ), 
num local de triagem dos imigrantes que já foram selecionados para virem para o Brasil na 
Alemanha e em outras regiões da Europa no pós-guerra. 
A reportagem tem dez páginas, sendo oito com fotos e duas com a conclusão do 
texto. No total são 24 fotografias que retratam os imigrantes enquanto esperam na Ilha das 
Flores a definição de seu destino. São quatro imagens grandes, seis médias e 14 pequenas.  
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Figura 103: Páginas 8 e 9 de Drama dos sem-pátria 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 8-9).  
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Figura 104: Páginas 10 e 11 de Drama dos sem-pátria 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 10-11).   
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Figura 105: Páginas 12 e 13 de Drama dos sem-pátria 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 12-13).   
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Figura 106: Páginas 14 e 15 de Drama dos sem-pátria 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 14-15).   
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Figura 107: Página 16 de Drama dos sem-pátria 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 16-17).   
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Figura 108: Página 18 de Drama dos sem-pátria 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 18-19).  
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Na primeira página (Figura 103), o retrato de uma moça abre a reportagem (f.1). 
À direita, no topo, dois retratos de uma família formam um grupo (g.1): o primeiro foi tomado 
na Alemanha ocupada (f.2), o segundo (f.3) é uma reencenação do primeiro, feito já no Brasil. 
Abaixo, duas fotos de um bebê dentro de uma mala (g.2), primeiramente aberta (f.4) e depois 
fechada (f.5), reproduzindo a maneira que ele viajou clandestinamente no navio com destino 
ao Brasil. 
Nas páginas 10 e 11 (Figura 104) há outros dois grupos de fotografias. O primeiro 
é composto por quatro retratos pequenos (g.3) de crianças (f.6-f.9) e o segundo por duas fotos 
de tamanho médio (g.4), que mostram o interior dos alojamentos (f.10 e f.11). Mais à direita, 
um grupo de pessoas (homem, mulher e uma criança) anda por uma rua de terra (f.12). Não é 
possível aferir pela legenda se eles estão chegando ou partindo da área de triagem. 
Mais um conjunto de retratos (g.5) exibe a feição dos vários imigrantes à esquerda 
da página 12 (Figura 105). No topo, um cossaco (f.13), no meio dos garotos tiroleses (f.14) e 
abaixo, uma vienense (f.15). Ainda na página 12, no topo, uma foto mostra uma placa com 
escrita em idioma estrangeiro (f.16). Abaixo, outra imagem de família, na qual o pai carrega o 
filho nas costas (f.17). A página 13 contém um retrato de página inteira de uma garota (f.18).  
No próximo conjunto de páginas (Figura 106) é retratada uma cena no cais de 
onde os imigrantes chegam e partem da ilha (f.19). Ao lado, um garoto acena em despedida, 
também no cais (f.20). Na base, um grupo de três fotos (g.6) retratam crianças: o mesmo bebê 
clandestino do início da reportagem (f.21); uma mãe alimentando seu bebê (f.22); uma menina 
(f.23). À direita, a última foto da reportagem mostra outro grupo de imigrantes (f.24). Com 
exceção da mulher do centro, os outros três personagens aparecem na foto 12 (conferir Figura 
104). 
A conclusão do texto ocorre nas páginas 16 e 18 da edição e em ambas o texto 
ocupa uma coluna inteira. Na página 16 (Figura 107), o texto está ao lado de vários anúncios 
publicitários: relógio, descongestionante nasal, produto capilar, lançamento de um livro e 
consultório médico. Na página 17 há um anúncio da publicação dos diários da Eva Braum, 
mulher do Hitler, no jornal Diário da Noite. O texto da página 18 (Figura 108) é 
acompanhado por mais anúncios; perfume, desodorante, creme para pele e pílulas para o 
fígado. Na página à direita há um conto intitulado Viagem de Observação. 
O texto relata que os imigrantes ao chegarem ao Brasil passam por uma estação de 
triagem, localizada na Ilha das Flores, na baía de Guanabara. Eles são homens, mulheres e 
crianças poloneses, ucranianos, húngaros, russos-brancos, que foram expatriados durante a 
ocupação nazista ou que fogem do regime soviético. Muitos estiveram em campos de trabalho 
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forçado durante a guerra. Por isso, a maior parte dos idosos e doentes não sobreviveu. Após o 
fim do conflito mundial eles foram selecionados pelo Brasil na Alemanha e Áustria. Lá, 
foram aplicados exames de saúde rigorosos, só os mais aptos e saudáveis puderam imigrar. 
Assim, muitas famílias foram desmembradas ou deixaram de viajar por causa de um idoso ou 
outro membro doente. 
Segundo a reportagem, além de saudáveis, os imigrantes possuíam qualificação 
profissional, muitas vezes em mais de um ofício, tais como eletricistas, torneiros, agrônomos, 
etc. Segundo a revista, isso seria uma vantagem, uma vez que iria melhorar a capacidade 
técnica da nossa força de trabalho: “tal imigração terá sobretudo um aspecto pedagógico, pois 
nos dará os elementos necessários para ajudar o brasileiro – intuitivo, inteligente e com 
grande capacidade de improvisação e adaptação – a entrar num ritmo de trabalho sob 
processos novos.” (MEDEIROS e NASSER, 12.06.1948, p. 16).  
O final do texto relata a história do bebê que viajou como clandestino em uma 
mala de mão. Apesar de selecionados, seus pais não poderiam viajar com uma criança de seis 
meses segundo as regras da marinha dos EUA (responsável pelo deslocamento de grande 
parte dos imigrantes até o Brasil).  
 
4.7.1 Os Trabalhadores Europeus 
 
Um dos pontos que mais chama a atenção nessa reportagem é a maneira como o 
trabalhador é tratado, ou seja, os imigrantes que vieram para o Brasil ganhar a vida 
trabalhando, estejam eles já preparados para ser parte da força produtiva ou ainda crianças, 
que no futuro serão trabalhadores. A presença de idosos é pequena ou inexistente
57
.  
O tom da reportagem é de elogio aos personagens. Segundo o texto, eles trarão ao 
Brasil um progresso através de suas qualificações e eles não pretendem nada além de uma 
oportunidade de trabalhar honestamente, prosperar e nunca mais voltar para a Europa. O tom 
elogioso continua nas fotos: enfatiza-se a origem europeia deles ao se descrever em várias 
legendas suas etnias; mostra-los bem vestidos, asseados e saudáveis; valorizar o papel do 
vinculo familiar, através de muitas imagens que representam pequenas famílias. 
Constrói-se uma ideia de estrangeiro nesta reportagem e, por vezes, criando-se um 
contraste com o brasileiro. O texto faz isso ao descrever os estrangeiros como qualificados e o 
Brasil como país ainda sem a quantidade suficiente de técnicos: o Brasil “saiu de uma 
                                                 
57  Não há nenhuma foto que possam ser identificados idosos. 
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economia agrícola para uma economia semi-industrial sem estar aparelhado com técnicos. 
Viu-se obrigado a adotar a solução brasileiríssima da improvisação” (MEDEIROS e 
NASSER, 12.06.1948, p. 16). As imagens não representam a capacidade técnica dos 
personagens, uma vez que eles ainda aguardam o destino através de decisão do governo 
brasileiro. 
 
Figura 109: Hábitos dos estrangeiros 
“MARIDO, MULHER E FILHO, este transportado à moda dos cangurus [...]” 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 12). 
Porém, outros contrastes são apresentados nas imagens dos estrangeiros que 
possuem hábitos diferentes dos considerados pela revista como comum aos brasileiros ou 
começam a se ambientar com nosso país
58
. Por exemplo, na imagem em que um homem 
carrega seu filho nas costas (Figura 109), a legenda afirma que o transporte do filho é feito “à 
maneira dos cangurus” (MEDEIROS e NASSER, 12.06.1948, p. 12). Ou seja, transportar um 
filho nas costas em um sling talvez provavelmente não fosse o modo como o público da 
revista estava acostumado e, ao mostrar essa imagem, está se construindo uma caracterização 
“diferente” do estrangeiro.  
Na mesma página, outra foto (Figura 110) mostra dois garotos tiroleses comendo 
pela primeira vez bananas, uma fruta presente no estereotipo do que é ser brasileiro. A 
construção da nacionalidade dos dois garotos é realizada através do seu biótipo e também 
através de suas roupas. Os dois garotos tem contato com um símbolo da cultura brasileira, a 
banana, enquanto são eles caracterizados como europeus. O mesmo ocorre na foto (Figura 
110) em que se encena o modo como um bebê foi transportado clandestinamente no navio 
                                                 
58  O que é considerado como “comum” não contempla os hábitos de povos de origem africana ou indígena, por 
exemplo, que carregarem seus filhos de forma semelhante à cena retratada na foto. 
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dentro de uma mala. Ao lado da mala e do bebê há um instrumento musical, que representa 
um vínculo com uma cultura. Cultura essa que se mantém em seus pais, apesar deles terem 
deixado sua terra natal.  
   
Figura 110: Construção do estrangeiro 
“OS TIROLESES descobrem a banana” 
“O PEQUENO MARTINICIC VIAJOU CLANDESTINAMENTE...” 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 9 e 12). 
 
Figura 111: O antes e depois 
“NA ALEMANHA OCUPADA” 
“NA CAPITAL DO BRASIL” 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 9).  
Esses contrastes entre o passado (dramático) dos imigrantes é apresentado já na 
abertura da reportagem, na qual duas fotos justapostas exibem as mesmas personagens 
(Figura 111). A primeira foto foi realizada na Alemanha durante a ocupação, as três 
personagens vestem-se com roupas pretas pesadas e carregam pequenas panelas. Já a segunda 
foi uma reprodução da cena realizada no Brasil, e nesse caso, as personagens carregam 
bananas e vestem-se de vestidos leves e claros. Apesar do vestuário se dever a diferentes 
climas, a escolha da produção e utilização da imagem desta maneira reforça uma 
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contraposição – as imagens funcionam como negativos uma da outra: fundo da foto na 
Alemanha é escuro enquanto no Brasil é claro, o chão lá é claro e aqui é escuro. A foto 
brasileira possui um clima mais leve, podendo simbolizar uma nova vida, um futuro mais 
agradável. 
 
Figura 112: As crianças 
“– Nasceste num pedaço de terra. – Mas hoje não tens pátria.  
– Terás fé numa Terra. – Onde a bênção de Deus é liberdade.” 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 10-11). 
Ao longo da reportagem, cria-se uma ideia de futuro promissor, especialmente 
através da representação das crianças. Segundo David Nasser, as crianças são o “melhor e 
mais adaptável material humano chegado ao Brasil” (MEDEIROS e NASSER, 12.06.1948, p. 
10). Talvez essa seja a razão para haver crianças retratadas na maior parte das imagens (18), 
estejam elas sozinhas ou acompanhadas de adultos (Figura 112).  
     
Figura 113: As moças imigrantes 
“DOCE LUBA, Uma pátria te espera”  
“A LINDA ESTONIANA. Sangue novo para o Brasil” 
“A BELA VIENENSE Descobre o Brasil” 
Fonte: Medeiros e Nasser (12.06.1948, p. 8-13). 
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4.8 O TERROR DOS “BARBEIROS”  
 
Durante o período pesquisado, o trânsito caótico do Rio de Janeiro foi um assunto 
recorrente em O Cruzeiro, seja de modo secundário, no meio de algumas reportagens, ou em 
séries publicadas durante várias semanas consecutivas. O Terror dos “barbeiros”, publicada 
no dia 3 de janeiro de 1949, se enquadra nesse universo. Ao invés de tratar das causas dos 
problemas gerais do trânsito, como os acidentes, Jean Manzon e David Nasser focam a 
reportagem no órgão responsável por administrar o trânsito no Rio de Janeiro e seus 
funcionários – em especial na figura do diretor de trânsito, Edgar Estrêla (o “terror” dos maus 
motoristas). 
A reportagem foi diagramada em oito páginas, seis delas com 27 fotografias e 
duas com a conclusão do texto. A maior parte das fotos são retratos e tem tamanhos variados: 
23 fotos pequenas, uma média e três grandes – das quais, duas de página inteira. 
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Figura 114: Páginas 12 e 13 de O terror dos “barbeiros” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 12-13).  
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Figura 115: Páginas 14 e 15 de O terror dos “barbeiros” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 14-15).  
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Figura 116: Páginas 16 e 17 de O terror dos “barbeiros” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 16-17).  
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Figura 117: Página 18 de O terror dos “barbeiros” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 18-19).  
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Figura 118: Página 92 de O terror dos “barbeiros” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 92-93).
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A abertura da reportagem (Figura 114) mostra um retrato (f.1) de Edgar Estrêla 
ocupando a totalidade da página 12. Na página da direita, no topo, um inspetor posa ao lado 
de um carro acidentado, enquanto faz anotações em seu bloquinho (f.2). No meio da página, 
uma pequena foto exibe os funcionários que pintam as placas de sinalização (f.3). Na base da 
página, Estrêla aparece novamente em um grupo de três fotos (g.1) em que ele faz sinal com 
os braços para os participantes do exame para habilitação de motorista (f.4-f.6). 
No segundo conjunto de páginas (Figura 115), 13 fotos são dedicadas ao exame 
para obtenção da carteira, que é realizado por Estrêla. As 12 primeiras formam um grupo (g.2) 
que representa o exame. A maior parte se trata de pequenos retratos dos motoristas, homens e 
mulheres, dentro de seus carros durante a prova prática (f.7-f.18). À direita, uma grande foto 
exibe uma série de carros em uma ladeira de um bairro tranquilo, local onde o exame acontece 
(f.19). 
O último conjunto de páginas (Figura 116) é dedicado aos demais funcionários da 
Inspetoria de Trânsito do Rio de Janeiro. As três imagens do topo (g.3) exibem o secretário de 
Estrêla (f.20), a manutenção de um sinaleiro (f.21) e um deputado pagando suas multas de 
trânsito no guichê da Inspetoria (f.22). No meio da página, três assessores analisam algum 
mapa (f.23). Já as quatro últimas fotos da reportagem são retratos de inspetores de trânsito em 
suas motos: primeiro, um grupo (g.4) de três pequenas fotos (f.24-f.26) e por fim, uma foto de 
página inteira (f.27). 
A conclusão do texto ocorre em mais duas páginas, 18 e 92. Na página 18 (Figura 
117) o texto ocupa uma coluna inteira e está ao lado de anúncios: à esquerda, de batom e 
curso de inglês; à direita, de creme para o rosto e de uma revista pedagógica; na página ao 
lado, de sabonete. Já na página 92 (Figura 118), o texto ocupa cerca de 1/4 de coluna. Nessa 
página ainda há a conclusão de duas reportagens e vários anúncios publicitários: à esquerda, 
de chapéu e remédio para estômago; à direita, de elixir para a memória, loção de limpeza 
facial e consultório médico; na página ao lado, de emissora de rádio.  
O texto ocupa, no total, uma área equivalente à meia página e descreve as 
características físicas e psicológicas de Edgar Estrêla, além de seu comportamento no 
trabalho. David Nasser afirma que, por ser uma pessoa equilibrada politicamente continuou 
no seu cargo mesmo após o fim do regime de Getúlio Vargas. Em seguida, o repórter relata 
casos em que fica provada a sua postura ética, como a história de infração realizada pelo 
motorista do presidente do Senado, na qual Estrêla foi ao local do ocorrido e mandou cumprir 
a lei, mesmo se tratando do motorista de alguém importante. O final do texto conta a história 
do exame realizado por Jean Manzon para obter a carteira de motorista. 
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4.8.1 Ética e Competência no Trabalho 
 
Ao longo dessa reportagem constrói-se uma imagem dos funcionários da 
Inspetoria de Trânsito, seja através das fotografias quanto do texto. Nessa imagem, os 
inspetores e o diretor Estrêla são sérios, competentes, rigorosos e incorruptíveis: é através dos 
seus trabalhos e aplicação da lei que o trânsito do Rio de Janeiro pode funcionar 
harmoniosamente e as vidas dos motoristas serem salvas. 
     
Figura 119: Funcionários em ação 
“ESTRÊLA E OS SINAIS”  
“NAS GRANDES confusões, êstes três homens são de real utilidade ao diretor Estrêla [...]”  
 “O DEPUTADO SECADAS VIANA paga as suas multas na Inspetoria de Trânsito [...]” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 15-16). 
Em quase todas as fotografias da reportagem – com exceção da primeira – os 
funcionários da inspetoria são fotografados, seja espontaneamente ou em fotos encenadas, no 
momento em que realizam alguma ação (Figura 119). Estrêla sinaliza com as mãos ou 
interage com os motoristas, um funcionário faz a manutenção da sinalização, outro recebe o 
pagamento das multas, os assessores analisam um documento ou os inspetores posam em suas 
motos em poses dinâmicas, como se estivessem em perseguição ou avistassem uma 
ocorrência.  
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Figura 120: Os inspetores em poses dramáticas 
"ABDULLAH, parente do rei da Transjordânia, inspetor de trânsito."  
"MOTA, GUARDA N. 1095. Escapou de cinco acidentes. Ai, os 'barbeiros'."  
"JOÃO MENEZES. Nunca perdeu um carro na corrida." 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 16). 
As fotos dos inspetores em suas motos, apesar de serem claramente posadas, 
possuem cenas dinâmicas (Figura 120). A composição utiliza diagonais e desloca do centro 
os personagens. Os inspetores não estão em posições relaxadas, simplesmente parados em 
cima das motos, mas encenam momentos “dramáticos”, como a perseguição, a observação de 
algo suspeito, a sinalização com o apito e o sinal de pare. A iluminação também ajuda a criar 
um ar dramático (mais contrastada, provavelmente pelo uso do flash, com áreas de luz e 
sombra bem marcadas). 
 
Figura 121: O inspetor e a aplicação da lei 
“‘– SABE COM QUEM ESTÁ FALANDO?’ E o Araújo responde: ‘– Não me interessa. A lei é o sinal e eu a interpreto’”  
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 17). 
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Na última foto, de página inteira, o inspetor faz um sinal com a mão, como faria 
para um motorista (Figura 121). A legenda e a pose retratada na foto, com a mão apontada 
para o leitor, reforçam a ideia de que o gesto possa ser dirigido para qualquer um, seja um 
motorista ou leitor, independente se é uma pessoa comum ou influente. É interessante notar 
que, dentre as quatro imagens de inspetores de trânsito, a que recebeu maior destaque na 
diagramação foi a que retrata o inspetor mais jovem e com pose de galã de filme Hollywood. 
 
Figura 122: O “‘terror dos barbeiros’” 
“ESTRÊLA DO TRÂNSITO. Alto, magro e nervoso.” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 12). 
O retrato do diretor Edgard Estrêla (Figura 122) é o que apresenta menos ação, 
pois ele posa diante de uma parede cheia de sinais de trânsito, enquanto olha para o horizonte, 
fora da foto. Porém, a foto não é “estática”: a composição, novamente em diagonal; o 
personagem é colocado deslocado do centro, levemente à direita e na parte inferior da foto;  
seu olhar se direciona para o lado oposto da sua posição; e sua perna direita repousa sobre um 
objeto, garantindo uma pose dinâmica e relaxada. O ângulo contre-plongée (câmera abaixo do 
personagem) reforça a importância dada ao personagem. A feição séria do rosto e a legenda 
contribuem para a construção de sua personalidade: “Estrêla do trânsito. Alto, magro, 
nervoso” (MANZON e NASSER, 03.09.1949, p. 12). A imagem do diretor altivo, à frente das 
placas, pode significar a incorruptibilidade e a defesa das regras de trânsito: ele é o próprio 
“terror dos barbeiros”. Nesse sentido, a reportagem procurar afirmar que através da aplicação 
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rigorosa das leis é que o trânsito pode funcionar e vidas serem salvas (na foto do carro 
acidentado reforça-se essa ideia).  
O diretor não cede nem para políticos. No texto se relata o caso no qual o chofer 
de um senador parou em local proibido. O chofer foi advertido por um inspetor, porém não o 
obedeceu, pois se achou acima da lei por dirigir o carro do vice-presidente do Senado. O 
inspetor, então, chama Estrêla, que foi até o local e mandou apreender o carro e prender o 
chofer, mesmo que esse já tivesse avisado seu patrão. O texto conclui essa história afirmando 
que “A cidade no dia seguinte sorriu com o incidente, onde o princípio de autoridade 
permaneceu incólume” (MANZON e NASSER, 03.09.1949, p. 18). Outro exemplo é a 
terceira foto da Figura 119 (conferir página 188), na qual um deputado paga suas multas. 
No final do texto, Nasser relata a história de Jean Manzon resolver fazer o exame 
durante a reportagem para tirar sua carteira de motorista, pois achava que a reportagem o 
facilitaria a obter um resultado favorável. Porém o fotógrafo é reprovado apenas por ter 
confundido a localização de alguns endereços perguntados pelo examinador, mesmo que 
Manzon soubesse dirigir e tenha até participado de corridas na Europa. Estrêla deu o resultado 
para o francês: “– Meu filho, pelo seu próprio bem, para que o Brasil não perca um excelente 
repórter-fotográfico e a França não fique sem um de seus filhos mais famosos na imprensa – 
eu o reprovo. Publique a reportagem se quiser” (MANZON e NASSER, 03.09.1949, p. 18). 
Esse relato reforça, ao mesmo tempo, a ideia do rigor do departamento de trânsito e o 
envolvimento do fotógrafo nas reportagens – típico dentro do modelo de fotojornalismo 
utilizado nesse momento em que os repórteres são testemunhas que se envolvem com seu 
tema. 
 
4.8.2 As Mulheres e a Beleza 
 
No outro conjunto de imagens – as que não retratam os funcionários, mas os 
examinados – podem ser discutidas outras questões interessantes. Há novamente a associação 
a mulheres e beleza. Nessa reportagem, apenas aparecem cinco mulheres, todas enquanto são 
examinadas
59
. As mulheres são descritas como competentes nas legendas, sendo que quatro 
passam no exame. A que não passa teria ficado nervosa com o fotógrafo e ameaça processá-
lo.  
                                                 
59  Não são fotos de mulheres que trabalham na Inspetoria de Trânsito. 
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Figura 123: As jovens motoristas 
“A SENHORITA ESTÁ CALMA. Bela e competente.”  
 “TUDO O.K.? Magnífico exame.” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 14). 
As mulheres têm idades diferentes e a mais jovem ou uma das mais jovens 
(Figura 123) é descrita na legenda como “A senhorita está calma. Bela e competente.” 
(MANZON e NASSER, 03.09.1949, p. 14). As demais legendas das fotos de mulheres (e 
também dos homens) referem-se apenas a questões do exame: “Faça as mudanças. E ela fêz 
bem.”, “Tudo O.K.? / Magnífico exame.” (MANZON e NASSER, 03.09.1949, p. 14). Assim, 
questiona-se, qual a relação da beleza da moça com a capacidade de realizar o exame? E por 
que a beleza precisa ser reafirmada na legenda? A própria imagem transmite esse aspecto das 
personagens.  
    
Figura 124: As senhoras motoristas 
“A SENHORA DA LIMOUSINE. Ótimo exame. Aprovada.”  
“FAÇA AS MUDANÇAS. E ela fez bem” 
Fonte: Manzon e Nasser (03.09.1949, p. 14). 
As fotos escolhidas para a publicação valorizam mais a figura das moças mais 
jovens, que aparecem sorridentes, confiantes (Figura 123). As mulheres mais velhas (Figura 
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124) são retratadas mais sérias ou nervosas. Assim, a revista reforça que a beleza feminina 
está relaciona às mulheres mais jovens. Isso ocorre constantemente nas reportagens, como 
pôde ser observado na série A cidade de Copacabana ou em Domingo aos 15 anos, nas quais 
as mulheres caracterizadas como belas – seja pelas legendas ou pela valorização através das 
imagens – costumam ser as mais jovens. 
 
4.9 DOIS ÍNDIOS ADMIRAM O RIO 
 
O tema da reportagem de 28 de janeiro de 1950, realizada por Medeiros e José 
Leal (texto), é a presença de dois índios no Rio de Janeiro em razão da operação de uma 
hérnia em um deles: Sapaim, filho do cacique do povo indígena Kamaiurá. Quem o operou foi 
o médico Noel Nutels, que trabalha para a Fundação Brasil Central, junto com os sertanistas 
irmãos Vilas Boas. A operação não pode ser realizada no povoado indígena, localizado às 
margens do rio Xingu, então o pequeno índio e seu melhor amigo, Pataku, viajam ao Rio. O 
Cruzeiro acompanhou a viagem, a cirurgia, recuperação e levou os meninos para comer em 
restaurantes e visitar alguns dos cartões postais da cidade. 
Foram publicadas 16 fotografias, das quais três foram feitas ainda na aldeia 
Kamaiurá. As demais são fotos da operação, recuperação no hospital e dos passeios pelo Pão 
de Açúcar e praia de Copacabana. As imagens estão diagramadas em cinco páginas, sendo 
que o texto continua por mais duas páginas. No total, são 10 fotos pequenas, duas médias e 
quatro grandes.  
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Figura 125: Página 65 de Dois índios admiram o Rio 
Fonte: Medeiros e Leal (28.01.1950, p. 65).  
  
 
1
9
5
 
   
Figura 126: Páginas 66 e 67 de Dois índios admiram o Rio 
Fonte: Medeiros e Leal (28.01.1950, p. 66-67).  
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Figura 127: Páginas 68 e 69 de Dois índios admiram o Rio 
Fonte: Medeiros e Leal (28.01.1950, p. 68-69).   
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Figura 128: Página 70 de Dois índios admiram o Rio 
Fonte: Medeiros e Leal (28.01.1950, p. 70-71).  
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Figura 129: Página 96 de Dois índios admiram o Rio 
Fonte: Medeiros e Leal (28.01.1950, p. 96-97). 
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A página de abertura (Figura 125) de Dois índios admiram o Rio possui uma foto 
de vários Kamaiurá nus durante uma dança, com Sapaim em primeiro plano e Patakú logo 
atrás dele (f.1). Na imagem é possível ver a hérnia, motivo da operação, no abdome do garoto. 
A página 65 contém três fotos: uma cena da operação de Sapaim, tomada do alto da sala de 
cirurgia (f.2) e duas fotos (g.1) que mostram o pequeno índio e Bertinha, a filha do médico 
que faz a operação no garoto (f.3 e f.4). 
O próximo conjunto de páginas diz respeito às cenas no hospital (Figura 126). Na 
página da esquerda, no topo, há um conjunto de seis fotos (g.2) na enfermaria. Sapaim é visto 
com outro garoto (f.5 e f.6), companheiro de quarto, sozinho (f.7), sendo examinado (f.8), 
operado (f.9) e se despedindo das pessoas (f.10). Abaixo, Sapaim e Patakú conversam com 
uma enfermeira (f.11). Na página da direita, uma foto de página inteira mostra o paciente na 
mesa de operações (f.12). 
As últimas páginas com fotos tratam dos passeios pelo Rio de Janeiro (Figura 
127). À esquerda, uma foto grande (f.13) feita do topo do Pão de Açúcar exibe o bondinho e a 
cidade ao fundo. No topo, em uma pequena foto Sapaim observa a paisagem de dentro do 
bondinho (f.14) e, abaixo, Patakú aparece no mirante (f.15). À direita, os dois são 
fotografados em uma sacada, com a orla de Copacabana ao fundo (f.16)
60
.  
Ainda há duas páginas que contém apenas texto. Na página 76 (Figura 128), o 
texto tem o tamanho de uma coluna inteira e está ao lado de vários anúncios publicitários: à 
esquerda, de remédio para resfriado e curativo; à direita, de produto de limpeza e remédio 
para estômago; na página ao lado, de canetas. Na página 96 (Figura 129), o texto ocupa cerca 
de 1/3 de coluna. Ao seu lado constam anúncios: à esquerda, de creme para pentear masculino 
e talco; à direita, de batom; na página ao lado, de tecidos. 
Segundo a gravata, os dois garotos passaram uma temporada no Rio de Janeiro e 
se divertiram como milionários. O texto, por sua vez, relata que os dois passaram cerca de um 
mês na cidade, e que chamaram a atenção das pessoas ao desembarcarem no aeroporto. Em 
seguida, o repórter descreve quem é o médico Noel Nutels: todo o percurso da sua carreira até 
o momento que passa a trabalhar com os irmãos Vilas Boas, no interior do país, e que é um 
homem dedicado exclusivamente ao trabalho. O médico atende as aldeias com as quais tem 
contato e, quando não pode cuidar do doente na região, desloca-o até o Rio de Janeiro. Então 
José Leal descreve os dois garotos e quando os viu pela primeira vez. O resto do texto relata a 
                                                 
60  Esta foto parece se tratar de uma montagem, pois a direção da luz e o ângulo de tomada do primeiro plano e 
do fundo não parecem ser os mesmos.  
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cirurgia, o tempo no hospital e os programas que ambos realizaram durante a estadia na 
cidade.  
 
4.9.1 Dois Mundos: o Selvagem e o Civilizado 
 
A reportagem lida com dois universos recorrentes em O Cruzeiro: os povos 
indígenas e o Rio como cartão postal. Existem várias reportagens sobre as campanhas dos 
Irmãos Vilas Boas no interior do Brasil, realizadas tanto por Medeiros e Manzon. Também é 
comum reportagens com personalidades (políticos, estrelas de cinema, modelos) retratadas 
passeando pelos principais pontos do Rio de Janeiro. 
Desta forma, existe uma dicotomia entre um mundo “selvagem” e um mundo 
“civilizado”. No primeiro é impossível curar uma doença, as pessoas andam nuas, as pessoas 
(índios) são exóticas, são atrações. No segundo, há ordem, belezas naturais, medicina, 
hospitais, lazer, pontos turísticos. As duas imagens da segunda página mostram Sapaim e a 
filha de Noel Nutels simbolizando, ao mesmo tempo, essa separação e convivência de dois 
mundos diferentes (Figura 130). Nela, uma menina beija e abraça o garoto, antes dele partir 
para o Rio de Janeiro. Ele é um garoto indígena, herdeiro do cacique, ela um garota branca e 
filha do médico capaz de curar o garoto.   
 
Figura 130: Dois mundos em retrato 
“EM XAVANTINA, antes da partida para o Rio, Sapaim recebe um abraço de despedida da pequena Bertinha [...]” 
Fonte: Medeiros e Leal (28.01.1950, p. 65).  
Ambos os mundos, apesar de diferentes, convivem em harmonia – ou melhor 
dizendo, a presença do mundo do “homem branco” nas terras dos Kamaiurá é bem vinda. 
Sapaim está seminu (é possível perceber que ele usa algo pra esconder os órgãos genitais) 
enquanto a garota, Bertinha, usa um vestido. Na legenda da foto da esquerda afirma-se que 
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logo depois Sapaim tomou um jipe para onde, já vestido, poderia pegar o avião que o levaria 
ao Rio. Para ir para a cidade, o menino precisa se vestir: “civilizar-se”. A roupa acaba sendo 
um fardo para os dois personagens da reportagem, dado o calor que fazia no Rio de Janeiro: 
no texto afirma-se que Patakú chega a tirar a camisa em algum momento para se refrescar 
(MEDEIROS e LEAL, 28.01.1950, p. 70). 
A dicotomia entre o mundo “exótico” e o “civilizado” é relembrada o tempo todo, 
apesar de haver apenas as duas imagens (já citadas) da aldeia. Porém, as legendas e o texto 
fazem o papel de lembrete da existência de dois mundos. Segundo o texto, por onde os dois 
meninos passavam se formava uma multidão de curiosos. Uma moça questiona se eles “ainda 
são índios” e um homem pergunta a Noel Nutels: “‘O senhor trouxe êsses bichinhos por 
encomenda? Para quem? Eu não faço questão de que vou gastar, mas se o senhor me 
arranjasse um para minha mulher criar...’. Irritado, o médico responde que “índio não é 
passarinho” (MEDEIROS e LEAL, 28.01.1950, p. 96).  
Os dois são descritos como afáveis, amigáveis, simpáticos, inteligentes e 
corajosos. Eles fazem muitas amizades durante o período em que ficam no Rio de Janeiro, 
como os profissionais de O Cruzeiro, os médicos e enfermeiros, além dos companheiros de 
enfermaria, tornando-se “celebridades”: conquistaram a simpatia dos médicos e enfermeiros, 
aprenderam palavras de português, ensinaram seu idioma, divertiram as pessoas no hospital, 
ganharam brinquedos e creme dental, além de receber cartas de fãs (Figura 131). 
     
Figura 131: Os índios conquistam as pessoas no Rio 
“SAPAIM, no leito, posa para a objetiva ao lado do seu vizinho e amigo [...]” 
“NO DIA em que deixou o hospital, foi cercado de muito carinho por todos [...]” 
“CONQUISTARAM as simpatias dos médicos, enfermeiras e demais funcionários do hospital [...]” 
Fonte: Medeiros e Leal (28.01.1950, p. 66).  
A relação entre exótico e civilizado ocorre também durante os passeios pelo Rio 
de Janeiro: a cidade, além de simbolizar a cura do futuro líder da aldeia (impossível no 
Xingu), também é símbolo de metrópole, urbanidade. Os dois garotos realizam “programas de 
turistas milionários” (MEDEIROS e LEAL, 28.01.1950, p. 65), algo além de suas condições 
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financeiras. Não fica claro quem financia os passeios, o hotel, os restaurantes, mas 
provavelmente foi a revista, que costumeiramente promovia “excursões fotográficas” pela 
cidade (Figura 132).  
   
Figura 132: Os programas turísticos  
“GOZARAM as delícias cariocas como se fôssem turistas ricos [...]” 
“OS DOIS KAMAIURÁ E COPACABANA LINDA” 
Fonte: Medeiros e Leal (28.01.1950, p. 68-69).  
Enquanto a cidade é mostrada como paraíso – os pontos turísticos, como o Pão de 
Açúcar e seu bondinho, a brisa que é capaz de saciar o calor de Patakú, a bela praia de 
Copacabana admirada pelos garotos –, os dois meninos são elementos estranhos àquele 
espaço, pois chamam a atenção de todos, “criando rebuliço danado entre os pretos e brancos 
presentes” (MEDEIROS e LEAL, 28.01.1950, p. 65). Ao mesmo tempo em que se exalta a 
beleza da cidade, eles também são atrações por não “se encaixarem” naquele ambiente 
urbano. 
A imagem deles observando a praia de Copacabana é interessante, pois a 
composição dessa imagem cria uma sensação de que ambos são elementos externos, 
descolados da cena. Eles estão “comprimidos” no canto inferior da imagem e a orla da praia 
ocupa quase toda a imagem. Além do mais, essa fotografia provavelmente é uma montagem, 
pois a direção da luz e o ângulo da tomada dos garotos e da orla não parecem ser os mesmos. 
A possível explicação para a montagem talvez seja o fato de que editores queriam uma foto 
que mostrasse os dois garotos observando a praia, mas não conseguiram realizar.  
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
Se a fotografia tem uma essência, penso que ela se caracteriza pelo recorte, ou 
melhor, pela exclusão de infinitas imagens possíveis através da escolha de um ponto de vista, 
da interpretação do referente. Do mesmo modo, os temas discutidos no capítulo anterior são 
um recorte das inúmeras representações presentes na seleção de reportagens escolhida ou 
mesmo nas várias reportagens realizadas por Jean Manzon e José Medeiros no período de 
1947 a 1951 – e também nas realizadas por outros profissionais de O Cruzeiro em quase cinco 
décadas. 
Acredito, por outro lado, que essa seleção evidencia temas recorrentes ao longo do 
período pesquisado e algumas características dos modos de ver dos produtores dessas 
reportagens (os fotógrafos e restante da equipe da revista). 
O Cruzeiro possuía uma visão de mundo dual, que tratava os assuntos em 
oposições entre o bem e o mal, o belo e o feio, o normal e o anormal, entre outros (COSTA, 
1992, p. 71). Como foi possível perceber nas análises, as reportagens constroem conceitos 
pelas representações a partir de binômios como feminilidade e masculinidade, belo e feio, 
civilizado e selvagem, jovens e adultos, classes baixas e altas, zona sul do Rio e outras 
regiões, lazer e trabalho. Todos esses temas estão articulados entre si, entrecruzam-se, não 
podem ser pensados isolados: por exemplo, as representações de feminilidade ou 
masculinidade são atravessadas por marcadores de classe social, geração, etnia, etc.. 
Os espaços geográficos, por exemplo, são um marcador pelo qual é possível 
organizar algumas reportagens. O conjunto selecionado retrata dois núcleos espaciais: as 
cenas que se passam na zona sul do Rio de Janeiro e aquelas ocorridas em outros lugares. De 
certo modo, os temas representados na zona sul estão em oposição aos representados nas 
outras regiões da cidade ou do Brasil. 
A zona sul do Rio de Janeiro tem essa presença destacada por que ela é o local 
privilegiado das reportagens de O Cruzeiro (MAUAD, 2005) no Brasil. A região é 
caracterizada pelas imagens, legendas e textos como o espaço de lazer e prazer, das classes 
altas, o “desejo de todo brasileiro”, o modelo de modo de vida ideal: a capital do prazer, 
símbolo de modernidade, onde natureza e urbanidade convivem harmonicamente (Costa, 
1992, p.72 e Costa, 1998, p.190).  
Nessa região ficam os bairros mais conhecidos (e ricos), como Ipanema, Leblon, 
Copacabana, e os principais pontos turísticos como Pão de Açúcar, Cristo Redentor, entre 
outros. Ao longo dos anos, suas paisagens foram cenários em “excursões fotográficas”, nas 
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quais personalidades, tais como políticos, estrangeiros famosos, celebridades e misses 
posavam para fotos diante das praias e principais pontos turísticos da cidade (ROMANELLO, 
2006, p. 198). O exemplo de “excursão fotográfica” é a reportagem Dois índios admiram o 
Rio, na qual O Cruzeiro acompanha os dois personagens que visitam as atrações do Rio: 
enquanto se exalta a beleza da cidade com as imagens, os garotos são também atrações por 
serem “exóticos” naquele ambiente urbano. Nessa reportagem, o Rio simboliza o civilizado (o 
local desenvolvido, da beleza e da cura); a tribo, no interior, o não-civilizado (onde as 
doenças não podem ser tratadas e as pessoas andam nuas). 
A zona sul é apresentada como o local “natural” do lazer e busca de prazer: as 
suas praias atraem pessoas do mundo inteiro, principalmente jovens garotas, que exibem suas 
roupas e corpos; suas sorveterias, cinemas, bares estão sempre cheios; à noite, as boates e 
restaurantes promovem as apresentações internacionais e shows das mais belas coristas. A 
revista propõe programas do que fazer como lazer ao reafirmar (repetidamente) usos dos 
espaços, como na série A cidade de Copacabana ou em Um domingo aos 15 anos, nas quais 
os jovens tomam sorvete, vão ao cinema, passeiam no calçadão à beira mar. 
O tipo de espaço e as práticas que nele ocorrem também são marcados por classes 
sociais. Na zona sul, os membros das classes altas podem passar o dia nas praias e pontos de 
encontro da cidade, acompanhados de seus carros, bem vestidos, ou frequentar as boates e 
restaurantes mais chiques da cidade. Na zona norte, a praia de Ramos é frequentada por 
trabalhadores e pessoas das classes baixas, que se divertem em um domingo de sol (em 
Copacabana, a diversão ocorre em dias úteis). Em Ramos, as pessoas são retratadas a partir de 
certo olhar sarcástico: debocha-se das suas roupas, das suas aparências. Os personagens 
registrados não são jovens, pois o público, no geral, é composto por famílias: crianças, adultos 
e idosos (MANZON, 24.01.1948).  
O trabalho, nas reportagens da zona sul, aparece de forma “tímida” ou em função 
daqueles que se divertem: os trabalhadores (do subúrbio) não se banham nas águas de 
Copacabana, mas vendem sorvete e chapéus para os frequentadores da praia, servem os 
fregueses dos restaurantes e as coristas dançam e cantam para agradar os grã-finos nas boates. 
Por outro lado, as demais regiões da cidade e do Brasil estão associadas de algum 
modo com o trabalho, pelo menos nesta seleção analisada. Tanto a reportagem A longa 
viagem de ida e volta como Ferroviários discutem a infraestrutura da cidade e do país (que 
contribui para o seu desenvolvimento), ao mesmo tempo apresentando seus personagens 
como trabalhadores. Os ambientes pelos quais os trabalhadores passam nas duas reportagens 
(o local de trabalho nas garagens ou as estações e trens) são caracterizados como “não-
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civilizados”, na medida que: não há ordem, os trens atrasam; os vagões são lotados; não há 
segurança, as pessoas viajam penduradas para fora dos trens; há sujeira, seja nas estações 
como no próprio corpo dos funcionários.  
O clima transmitido pelas reportagens é o do sensacionalismo e exotismo: as 
pessoas são “enjauladas” nos vagões. A revista culpa, além da administração pública pelo 
mau funcionamento do sistema ferroviários, os próprios usuários: eles não reclamam das más 
condições e muitos viajam sem pagar, contribuindo para a falência do sistema de transporte.  
O trabalho, porém, ganha outra entonação em Terror dos “barbeiros” (MANZON 
e NASSER, 03.09.1949) e Drama dos sem-pátria (MEDEIROS e NASSER, 12.06.1948). Na 
reportagem de Manzon sobre a Inspetoria de Trânsito, os funcionários são exemplos de 
conduta. Além de competentes naquilo que fazem, são honestos e éticos, eles simbolizam o 
poder e não se dobram ao abuso de poder, aplicam a lei onde quer que ela precise ser 
aplicada. Nessa reportagem, também se contribui para o senso de civilização, quando se 
respeita ou se faz respeitar a lei mantendo a ordem, e não-civilizado, quando os “barbeiros” 
não obedecem a legislação e causam acidentes. Em Drama dos sem-pátria (MEDEIROS e 
NASSER, 12.06.1948) os trabalhadores são europeus e todos bem vestidos, são descritos 
como mãos de obra capacitada e, portanto, simbolizam a melhoria da força produtiva 
brasileira.  
As construções de identidade mais destacadas ocorrem através das representações 
de feminilidades e masculinidades. Ambos os conceitos são construídos um em relação ao 
outro e, de certo modo, opostos. Como foi apontado em algumas reportagens, há um destaque 
à representação feminina, quase todas as reportagens escolhidas possuem fotos de mulheres, 
as quais estão associadas às atividades de lazer, prazer e à sua beleza – mesmo quando a única 
característica relevante ao tema da reportagem seria sua competência, como Terror dos 
“barbeiros” (MANZON e NASSER, 03.09.1949). Os homens, por sua vez, estão associados 
à ação, seja no trabalho como no esporte. 
Privilegia-se uma masculinidade definida pela força, habilidade, beleza física. 
Eles “brigam” entre si, jogam futebol ou auxiliam a motorista acidentada. Os homens (ideais) 
personificam o poder e a competência, são senhores de si, não se corrompem. Assim, eles 
exercem seu poder em relação às outras pessoas (os infratores, o amigo anão, as garotas) e 
sobre as suas máquinas (as locomotivas, os controles do sistema ferroviário, os carros e 
motos). Alguns homens são “melhores” do que outros, pois através de sua beleza física, 
jovialidade e hábitos de consumo (roupas e carros) são mostrados paquerando as belas moças 
206 
 
 
2
0
6
 
da zona sul cidade, enquanto outros homens, mais velhos, são zombados por seu porte físico 
ou pelas roupas que usam. 
Nas representações de feminilidades, a maior parte das mulheres é jovem e 
branca. Os “brotinhos”, como Ivanyra, prevalecem, enquanto as mais velhas ou negras 
ganham menos destaque ao figurarem em fotos pequenas ou não são elogiadas pelas legendas. 
Desse modo, a construção da ideia de beleza é filtrada pela geração das personagens.  
A beleza também está associada ao lazer: há moças descritas como belas ou que 
têm seus retratos destacados nas reportagens sobre o trabalho, como em A longa viagem de 
ida e volta (MEDEIROS e CAETANO, 03.07.1948) e Drama dos sem-pátria (MEDEIROS e 
NASSER, 12.06.1948), porém não se afirma que elas são trabalhadoras. As mulheres que 
realmente trabalham são as coristas das boates de Copacabana e, como já foi apontado, são 
definidas pelos seus atributos físicos (como as pernas).  
Nas reportagens, em seus momentos de lazer, as moças (da zona sul) desfilam 
suas roupas, passeiam pelos calçadões e confeitarias, brincam e jogam com graça e 
delicadeza. De modo geral, nessas imagens elas posam para o fotógrafo e também para o 
desfrute do olhar dos homens retratados.  
É preciso levar em conta que boa parte do público da revista é o feminino – o que 
se explica pela presença de várias sessões consideradas de temas femininos – e o volume de 
imagens de mulheres pode ter a intenção de criar uma empatia e identificação com esse 
público. 
O consumo é marcador relevante na construção das representações. Tanto homens 
e mulheres se definem através daquilo que usam (roupas, acessórios, carros) ou pelos seus 
hábitos. Mulheres e homens belos são aqueles que têm dinheiro para usar as roupas da moda, 
os carros importados, enquanto as classes mais populares usam roupas inadequadas ou fora de 
moda para irem à praia.   
Os temas presentes nessas reportagens não se resumem aos discutidos, muitos  
outros poderiam ser destacados. Por isso, é preciso frisar que o destaque a alguns deles foi 
fruto do meu olhar em direção às reportagens. Creio que algumas delas foram abordadas de 
modo mais completo ou aprofundado – especialmente as primeiras – porque essas reportagens 
me acompanharam desde o início do mestrado, seja nas disciplinas ou na elaboração de  
artigos.  
*  *  * 
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Tanto Manzon quanto Medeiros possuíam visões particulares de mundo e estilos 
de fotografia diferentes, que foram forjados em contextos diferentes. Porém, percebeu-se que 
ambos produziram imagens mais ou menos elogiosas dependendo do tema, da classe, da 
região dos quais se trata. Portanto, além de aplicar seus modos de ver durante a produção de 
cada foto – pois eles escolhem o que fotografar em cada cena, e possivelmente a própria pauta 
–, o processo de seleção e edição das imagens também conformou representações, 
homogeneizando os trabalhos dos dois profissionais. Talvez Medeiros – e O Cruzeiro como 
um todo – estava sob influência de Manzon e, após a saída desse último, a publicação se 
tornou menos uma revista de variedade, rumando em direção a modelos de jornalismo mais 
“informativos”, tal qual a afirmação do coordenador artístico da revista (após 1952) Enrique 
Bianco já citada anteriormente (BURGI, 2012, p. 36).  
Porém, o que parece acontecer é que tanto o trabalho de Medeiros quanto de 
Manzon tem características distintas, mas são, ao mesmo tempo, moldados dentro de um 
projeto editorial que cristaliza os modos de ver de O Cruzeiro e da própria sociedade 
brasileira na época. Como discutido, os posicionamentos políticos daqueles que controlam os 
meios de produção cultural – aqui representados pela figura do dono dos Diários Associados e 
seus funcionários – vão se refletir na produção editorial dos veículos do grupo, inclusive na O 
Cruzeiro. Nessa revista é recorrente o culto às celebridades hollywoodianas, através de 
sessões especiais e reportagens destinadas a temas relacionados às produções 
cinematográficas e vida das estrelas de cinema. Há também reportagens que valorizam o 
estilo de vida americano, como se pode notar através das imagens em que os rapazes de 
Copacabana se vestem à moda e usam carros americanos. 
As escolhas realizadas para produzir as fotografias dependem do que eles 
compreendem ser Copacabana e seus frequentadores, ou seja, os profissionais vão para a rua 
com uma pauta, com narrativa pré-estruturada em suas cabeças e mesmo que eles estejam 
“abertos” para o imprevisto, seus modos de ver influenciam na tomada da imagem, seleção e 
veiculação de imagens.  
De acordo com o que foi discutido, é possível afirmar que, ao criar as 
representações apontadas na análise, O Cruzeiro constrói uma narrativa do que é ser carioca, 
como é a vida nos povoados indígenas do interior do país, nas estações de trens, como são as 
garotas e garotos, os agentes da lei, entre outros. Uma narrativa usa a fotografia como 
documento que prova a essência dessas coisas. Se Copacabana, por exemplo, já tinha uma 
fama sobre seus frequentadores serem grã-finos, a revista reforça essa fama, pois utiliza com 
maior ênfase as imagens que mostram apenas essa parte da realidade. Ao utilizar essas 
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imagens, enaltecendo modos de vida de uma classe, a revista está contribuindo para a 
construção de uma realidade no sentido que está propondo um modelo que pode ser adotado 
pelos seus leitores ou perseguido como ideal de vida: “Não se tratava de impor valores pela 
força das armas ou o poder do capital, mas de naturalizá-los por meio de imagens sedutoras e 
atraentes capazes de influenciar comportamentos, transformar a vida cotidiana das pessoas 
comuns e mudar mentalidades” (COSTA, 2012, p. 30). 
Os grupos de imagens são sempre parciais, contém lacunas, não representam uma 
cidade ou povo por completo. Contudo, essas imagens, através da repetição ao longo do 
tempo, constroem um imaginário sobre o que caracteriza um lugar ou modos de vida (as 
pessoas e suas relações com os espaços, objetos, atividades, etc.).  Desse modo, O Cruzeiro, 
de certa forma, propõe modelos de comportamento e identidades, contribuindo para o 
investimento de seus leitores nas identidades ali representadas, em maior ou menor grau.  
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